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 1  Relazione introduttiva sui case studies 

La 2ª e 3ª fase del “ilone musicale” del progetto di ricerca Nuovi linguaggi museali, alle quali è dedicata 
questa seconda parte del dossier, si sono svolte tra la ine di novembre 2005 e marzo 2006. Le due fasi, che 
si proponevano un progressivo avvicinamento dalle acquisizioni teoriche generali della 1ª fase alla veriica 
dettagliata delle stesse nei quattro case studies, sono state strutturate in 10 momenti principali, di cui 
alcuni distribuiti in più incontri organicamente articolati:

a) 29, 30 novembre e 20, 21 dicembre 2005: 4 incontri-intervista con i referenti dei 4 case studies;

b) dicembre 2005 – febbraio 2006: 18 face to face con i vari segmenti del gruppo di ricerca al ine di 
accogliere input speciici per una prossima riunione collettiva e, in particolare, per la messa a punto 
dell’ipertesto dello “Schedone”;

c) gennaio 2005 – marzo 2006: parallelamente ai 18 face to face, incontri a due/tre per la stesura pratica 
dello “Schedone”, curata da Riccardo Piacentini e Marco Revelli con la collaborazione di un WEB designer 
contattato appositamente;

d) febbraio 2005 – aprile 2006: corrispondenza e-mail esplicitamente mirata a scambiare testi e 
informazioni utili per la redazione dello Schedone con invio delle versioni progressivamente rettiicate;

e) 24 febbraio, ore 9.30-13.30: riunione collettiva del gruppo di ricerca ai ini della valutazione della 
versione beta dell’ipertesto;

e) 16 marzo, ore 18-19.30: 2° confronto con HoldenArt (per il ilone narrativo) sui rispettivi risultati 
della 2ª e 3ª fase della ricerca;

f) 17 marzo – 9 aprile: ultime elaborazioni dello Schedone;

g) 30 marzo: ultimi invii elettronici per l’aggiornamento dei report relativi allo stato delle sonorizzazioni 
museali internazionali; 

h) 10 aprile: pubblicazione uiciale dello Schedone sul sito www.rivegaucheconcerti.org e comunicazione 
ai referenti dei 4 case studies; 

i) 11 aprile – 10 maggio: coinvolgimento diretto dei referenti dei case studies per la compilazione dello 
Schedone.



Gli strumenti tecnici adottati nella 2ª e 3ª fase della ricerca hanno previsto l’estensione di quelli già 
previsti nella 1ª, comprendenti • l’utilizzo della pagina WEB http:/digilander.libero.it/sonorizzazioni, • 
videoproiezioni, • ascolti su CD, • relazioni scritte e interviste, • ricognizioni tramite questionario, • 
reperimento di fonti WEB e bibliograiche (si veda il cap. 1 della 1ª parte del dossier).

La rinnovata applicazione di questi stessi strumenti tecnici ha previsto:

l’apertura di un nuovo sito rispondente all’indirizzo www.rivegaucheconcerti.org/schedone nel quale, 
compatibilmente alle estensioni richieste per l’accesso a un database via internet, fosse possibile la 
diretta compilazione dello Schedone ad opera dei curatori dei musei (il sito aperto precedentemente 
non supportava dette estensioni); 

nuovi contributi scritti o in formato PowerPoint da parte dei relatori, in particolare per quanto 
riguarda a) aspetti isico-acustici e b) storico-musicologici;

l’aggiornamento delle ricognizioni tramite questionario fatto pervenire con quasi 500 invii a 
direttori e curatori di musei scelti tra Italia, Europa, Nord-America e Giappone; come per la 1ª fase, i 
risultati sono stati raccolti su ile Microsoft Excel e Access e successivamente convertiti in ile Acrobat;
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4 incontri-intervista ai referenti scelti per i case studies, cui si aggiungono (vedi appendice del cap. 3) 
visite e colloqui con vari responsabili di musei, tra Giappone e Stati Uniti.

Ma il vero nuovo strumento tecnico protagonista di queste due fasi è lo “Schedone”, inteso, da un 
lato, come oggetto forgiato all’interno della ricerca e, dall’altro, come strumento utile a conseguire i risultati 
della ricerca stessa (inclusi i suoi sviluppi applicativi), sorta di meccanismo intelligente che viene prodotto 
dalla ricerca con lo scopo di contribuire eicacemente alla sua pratica realizzazione. Simultaneamente 
obiettivo e strumento, specie nella prospettiva connessa agli sviluppi pragmatici di future sonorizzazioni, 
lo Schedone rappresenta un importante punto di arrivo della ricerca e, al tempo stesso, punto di partenza 
indispensabile alle realizzazioni seguenti. Teoria e prassi diventano qui un tutt’uno e gli aspetti applicativi 
dipendono strettamente dalle teorizzazioni contenute nello strumento Schedone, la cui natura è sia 
formativa sia (biunivocamente) informativa. 



Le acquisizioni teoriche di base che hanno permesso la “perimetrazione” dell’argomento propria della 
1ª fase lasciano qui il posto ad acquisizioni di tipo teorico-applicativo, che collegano una 
problematizzazione generale di ampio respiro a quella più localizzata dei case studies cui approda la ricerca. 
Ciò avviene sulla base di considerazioni emerse principalmente seguendo due percorsi preferenziali: il 
primo è, cronologicamente, quello degli “incontri-intervista” con i 4 referenti dei musei dei case studies 
nonché delle “visite e colloqui” con altri curatori di musei di alto proilo internazionale, tra Giappone – nella 
fattispecie Tokyo e Toyota – e Stati Uniti – nella fattispecie New York; il secondo è invece il percorso reso 
possibile dall’ipertesto dello Schedone con tutte le problematiche che la sua lavorazione ha comportato 
nell’ambito del dibattito tra i componenti del gruppo di ricerca e, fatto altrettanto decisivo, con i curatori 
dei musei che lo hanno in primis sperimentato.

1. Acquisizioni conseguenti agli incontri-intervista

• Convergenze/divergenze tra luce e suono, illuminazione e sonorizzazione. Uno degli aspetti 
su cui la ricerca dei Nuovi linguaggi museali - Le sonorizzazioni si è trovata più spesso a dibattere è quello 
della illuminazione museale, intesa come l’analogo storicamente più “evoluto” della sonorizzazione. 
L’equazione che si instaura è: luce sta a suono come illuminazione sta a sonorizzazione. Parafrasando 
la deinizione di “musica” di Edgar Varése, l’illuminazione è la “luce organizzata”, così come la musica 
(che nel caso della sua applicazione a un contesto ambientale prende il nome di “sonorizzazione”) è 
il “suono organizzato”. La prima divergenza che si manifesta nella nostra civiltà dell’immagine è che 
luce e illuminazione sono oggetto di attenzioni di gran lunga superiori a quelle di cui sono oggetto il 
suono e la sonorizzazione. Ecco alcune possibili spiegazioni mirate a singoli casi, ma particolarmente 
signiicative se rilesse sui nostri case studies: “La luce comporta tutta una serie di problemi legati alla 
conservazione dei reperti, e dunque tutte le attenzioni si concentrano su questo aspetto. I papiri non 
possono stare alla luce diretta del sole; i tessuti hanno bisogno di illuminazioni fredde etc. e questo va 
ad inluire sulla conservazione del reperto. Il rumore, la musica, il suono no. Credo sostanzialmente che 
questo sia il discrimine: la luce danneggia ed occorre cautela [mentre si presume che il suono non possa 
fare altrettanto e quindi lo si sottovaluta]” (cfr. Silvia Einaudi, con riferimento al Museo Egizio).

• La sonorizzazione come “catarsi proiettiva”. Altri due punti, tra loro strettamente connessi, 
sono emersi con evidenza costante: a) il carattere semiotico ed evocativamente signiicante della 
sonorizzazione, cui si aggiunge b) la sua funzione estraniante rispetto alla norma quotidiana. Il museo 
produce, in altri termini, un “efetto-soglia” (altrimenti detto “efetto-porta”) e la sonorizzazione 
non fa che assecondare questo esito che inisce per conigurarsi come “catarsi proiettiva”. Cioè: a) 
una proiezione semanticamente coivolgente e “altra” rispetto a ciò che sta “al di fuori delle porte 
del museo”, ma non solo, poiché b) il grado di coinvolgimento deve essere tale da implicare un vero 
e proprio straniamento, un efetto appunto catartico e liberatorio che sollevi dalle incombenze 
quotidiane e induca a un “tufo nel tempo” (cfr. Roberto Sandri Giachino, con riferimento al Museo 
del Risorgimento) e, in ogni caso, alla realizzazione di una dimensione spazio-temporale alternativa. 
Citazione emblematica: “[...] ci sono delle sale che sono dedicate alla vita quotidiana, all’attività dei 
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contadini o dei pescatori ed allora lì vedrei bene un sottofondo – non so se deinirlo musicale – di 
rumori della natura che poi sono oggi quelli che andando in Egitto si possono ancora sentire. [... Si 
tratterebbe quindi di ricostruire l’ambiente] eliminando tutti gli altri rumori aggiunti che appartengono 
alla nostra civiltà” (cfr. Silvia Einaudi sul Museo Egizio). O ancora: “[Chi visita un museo vuole fare] un 
viaggio nel tempo, un ‘tufo nella storia’. La sonorizzazione può generare una forte ‘sensazione’, ma 
senza cadere nel banale. Tutto deve essere ben studiato” (cfr. Roberto Sandri Giachino sul Museo del 
Risorgimento).

• La sonorizzazione applicata a target diversiicati. La frequentazione stratiicata degli ambienti 
museali induce a problematizzare le diverse possibilità di fruizione. Anche la sonorizzazione può 
modularsi in fasce orarie diferenti, secondo il target di alusso, tale che in alcune ore può prevedersi un 
tipo di sonorizzazione e in alcune altre un tipo diferente. Gli obiettivi che si pone una sonorizzazione 
possono essere di varia natura: così come può variare la inalità dell’esposizione pur rimanendo 
gli stessi gli oggetti contenuti (nello Schedone vengono individuate 4 opzioni: inalità didascalica, 
formativa, didascalica e formativa, rivolta alla formazione di un canone estetico), così la sonorizzazione 
può essere costruita su uno o più tipi di materiale audio ma modiicarsi, a seconda delle circostanze, in 
“didascalica” o “formativa” o “didascalica/formativa” o “rivolta alla formazione di un canone estetico”.  
Il carattere ludico interattivo, con uso ad esempio di sensori che attivano l’impianto al passaggio del 
visitatore o attraverso l’uso di piattaforme informatiche, potrà funzionare per alcuni target e non per 
altri.

2. Acquisizioni conseguenti alla lavorazione dello Schedone

2a. Premesse fondanti

• Biunivocità comunicativa dello Schedone per una progettualità mirata ed eicace. 
Lo Schedone è, all’interno della nostra teoria, lo strumento che si propone di stabilire un primo 
fondamentale link comunicativo tra il museo e chi concepisce la sonorizzazione. E’ l’elaborazione, 
in senso decisamente più articolato e scientiico, più vicino alle esigenze applicative, del breve 
questionario da cui la ricerca era partita e degli scritti teorici messi a punto dagli 11 esperti nella 
prima parte della ricerca. Attraverso lo Schedone si ricevono e si forniscono informazioni dal carattere 
bidirezionale: da un lato è il museo a rispondere ad alcuni importanti quesiti, indispensabili per 
procedere alla fase progettuale della sonorizzazione; dall’altro vengono suggeriti, sotto forma di 
ipertesto, 26 percorsi (in)formativi strutturati ad albero e corredati da oltre 80 legende che a 
loro volta informano – o meglio formano, visto anche il lessico “ad alta deinizione” che vi è impiegato 
– rispetto alle acquisizioni teoriche assunte come riferimento. La procedura di consultazione è di tipo 
interattivo, tramite collegamento a internet e invio di appositi moduli, a ognuno dei quali si accede 
solo dopo aver completato il singolo percorso. La “biunivocità comunicativa” tra il museo e chi è 
incaricato di sonorizzarlo, valida anche in senso inverso, è qui posta come condizione essenziale per 
un rapporto dialettico nel quale la sonorizzazione non va intesa come elemento “installato” 
dall’esterno, per quanto non estraneo e magari di carattere soisticatamente semantico, sganciato da 
una approfondita e sistematica considerazione di almeno quattro gruppi di fattori rispondenti ognuno 
alle 4 sezioni dello Schedone: a) natura, storia e struttura del museo al quale viene applicata, chiarendo 
sin da principio che cosa si intenda oggi per “museo” e quali sia l’articolazione tassonomica entro cui 
rientri il museo in questione, b) contenuti e inalità che il museo stesso e lo speciico allestimento si 
propongono ancor prima della sonorizzazione, c) spazi acustico-architettonici e opzioni tecnologiche 
di fatto disponibili e loro grado di utilizzo, d) aspettative in materia di suono e di musica da parte dei 
direttori e/o curatori dei musei, cui evidentemente non si richiede una preparazione speciicamente 
musicale o paramusicale per compilare lo Schedone, ma piuttosto una apertura a collaborare per la più 
idonea “armonizzazione acustica” in un’ottica di moderna transdisciplinarietà e interazione tra diverse 
forme d’arte. Ciò vale a dire: «necessità di elaborare ogni ipotesi di sonorizzazione in stretto rapporto 
con la propria speciica destinazione museale [... per cui si tratterà di applicare] ad ogni contesto una 
‘soluzione sonora’ organicamente integrata [...] tratta, a sua volta, da un ampio repertorio di modalità 
codiicate» (cfr. Revelli) e di cui si vuole dare preventiva conoscenza al direttore e/o curatore del museo 
o dell’allestimento. Ovvero: «In un periodo in cui la musica viene generalmente consumata come 
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sottofondo, noi proponiamo invece di considerarla come un elemento rilevante dell’allestimento e come 
una ‘risorsa’ suscettibile di accrescere l’oferta culturale complessiva di quello spazio» (cfr. Cappelletto), 
processo ideale e pratico per il quale lo Schedone intende essere strumento tecnico di primaria 
importanza, specie nella sua premessa fondante di biunivocità comunicativa.

• “Sonorizzazione”, “installazione”, “colonna sonora”: equivoci terminologici. Solo a un 
livello supericiale si possono considerare analoghe e interscambiali queste tre espressioni. Similmente 
a termini come “ambiente” e “contesto”, il conine sottile ma determinante che le separa rimanda ad 
archetipi tra loro distinti e, nel contempo, a confermare quanto scarsa e approssimativa sia a tutt’oggi 
l’attenzione verso l’universo sonoro considerato in posizione non ancillare rispetto all’universo 
visivo. Lo studio messo in atto dalla presente teorizzazione evidenzia invece che il museo, nel quale 
storicamente è stato privilegiato il senso della vista su quelli dell’udito, del tatto, del gusto e dell’olfatto 
(fatta eccezione per gli angoli di ristorazione e alcune tipologie di ecomuseo...) può oggi diventare 
crocevia di esperienze plurisensoriali nelle quali il suono, la musica, la sonorizzazione funziona a 
meraviglia come fattore armonizzante e in sé signiicativo. L’analogia musicale che si può stabilire 
è quella con la grande tradizione del contrappunto occidentale, del quale la musica occidentale 
rappresenta un emblema imprescindibile: ogni linea melodica si autoesplica in piena autonomia 
signiicante, ma nel contesto acquisisce un nuovo senso e una nuova vita, né il senso del contesto 
sarebbe lo stesso se mancasse una sola linea contrappuntistica. Ciò detto, il hesaurus incluso nello 
Schedone chiarisce le tre diverse accezioni:  
a) “sonorizzazione” sono «gli interventi sonori e, preferibilmente, musicali [come accade nella “foto-
musica con foto-suoni”®] nel complemento del contesto ambientale», precisando che «il valore aggiunto 
che deriva da un impiego musicale anziché puramente sonoro è evidente quando si consideri che un mero 
assemblaggio acustico è spesso iniciato dall’assenza di qualità musicali e compositive»;  
b) l’“installazione”, dal canto suo, può essere o soltanto visiva o acustico-visiva o soltanto acustica, 
ma anche in quest’ultimo caso conserva sia il carattere di provenienza esterna (e implicitamente di 
“appendice”) sia b) una speciale attenzione per la conigurazione visiva degli elementi che nel caso della 
sonorizzazione possono anche essere assenti e in ogni caso mai prevaricanti; così il hesaurus: «In realtà 
l’“installazione acustica” presuppone in genere una focalizzazione dell’attenzione estetica, 
ovvero una messa in scena, che spesso coinvolge il mezzo audio-visivo e che la sonorizzazione 
non necessariamente presuppone. Installazione si può dunque deinire una tipologia particolare di 
sonorizzazione, nella quale ha un ruolo determinante una qualche operazione scenica. In altri termini, 
l’installazione acustica non è mai esclusivamente sonora»; 
c) con “colonna sonora” ci proiettiamo, esplicitamente o implicitamente, nel dominio cinematograico; 
il termine è infatti di «derivazione cinematograica e viene normalmente usato per denotare suoni e 
musiche di sfondo rispetto al primo piano delle igure, siano esse su pellicola o su altro supporto. La 
“colonna sonora”, a diferenza della “sonorizzazione” cui viene talvolta impropriamente 
assimilata, non si rapporta tanto allo spazio architettonico quanto all’universo delle 
immagini, in una accezione non lontana da quella di icone, dovunque esse abbiano origine 
e vengano successivamente proiettate. In tal senso viene a mancare uno dei presupposti che 
stanno alla base del nostro concetto di sonorizzazione, vale a dire l’interrelazione “viva” e non virtuale 
della “foto-musica con foto-suoni”® e di altre forme di sonorizzazione rispetto agli spazi isici reali, 
i loro contenuti, la loro umanità dinamica, della quale noi stessi siamo protagonisti attivi e non 
semplici spettatori seppure emotivamente coinvolti. L’ascendenza cinematograica implica qui un 
condizionamento da cui risulta diicile, se non impossibile, uscire.

• Tipologie di sonorizzazione. Chiarito che una sonorizzazione non è propriamente né una 
installazione né una colonna sonora, la nostra teoria scende nel dettaglio tassonomico individuando 
dapprima 4 tipologie preliminari di sonorizzazione, che possono anche essere tra loro comunicanti e il 
cui livello progressivo di articolazione in senso contrappuntistico-musicale risponde ai seguenti 6 step:  

1) sonorizzazione di carattere prevalentemente documentario e narrativo; 

2) sonorizzazione con musiche preesistenti, storiche e/o contemporanee, non integrate con 

foto-suoni oppure 3) integrate con foto-suoni; 

4) sonorizzazione nella quale il “documento” è il suono stesso sotto forma di reportage 
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acustico (foto-suono) variamente simbolico ed evocativo; 

5) sonorizzazione con musiche scritte ad hoc, comprensive di eventuali elaborazioni 
(artisticamente signiicanti) di musiche preesistenti, senza integrazione sintattica di foto-

suoni oppure 6) con integrazione sintattica di foto-suoni. 
La tipologia 1 è il punto di raccordo più prossimo alla “colonna sonora” cinematograica, rispetto alla 
quale la sonorizzazione può emanciparsi solo a condizione che l’intreccio documentario-narrativo non 
prevarichi la componente musicale e anzi con questa coabiti come premessa o conseguenza dal punto 
di vista drammaturgico; in altri termini, non si tratterà di un rapporto prestabilito di sfondo-igura, che 
pure potrà essere presente ma nel complesso non sbilanciato. 
Le tipologie 2 e 3 spostano il baricentro sul versante più speciicamente musicale, distinguendo 
una scelta di brani preesistenti di cui si richiede una attentissima disposizione con l’eventuale (e 
determinante) utilizzo di foto-suoni; in entrambi i casi la sintassi combinatoria dovrà evitare il 
semplicismo della compilation discograica, la cui funzionalità “domestica” non rientra nello spirito 
dell’organizzazione museale. 
La tipologia 4 rimanda all’uso evocativo dei foto-suoni, sia secondo la loro equalizzazione naturale e 
originaria cui si aggiunge quella del singolo ambiente museale, sia secondo una equalizzazione artiiciale 
predisposta per ini particolari; questa tipologia oscilla dalla texture fortemente associativa (onde del 
mare, vento etc.) alla complessità sintattica che solo un compositore può governare. 
Le tipologie 5 e 6, inine, sono le più elaborate ed interessanti: la sonorizzazione come opera d’arte, come 
riacquisizione della casa delle Muse da parte dell’arte delle Muse – la musica – è, secondo la nostra 
ricerca, il punto di tangenza più stimolante e ricco di prospettive tra l’ambiente museale e la musica.

• La sonorizzazione come opera d’arte. Il concetto di sonorizzazione cui approda la nostra ricerca 
non è un semplice sottofondo, una “colonna sonora” che, come sostiene lo stesso Ennio Morricone, 
non potrà avere un valore autonomo di opera d’arte. Al contrario, si tratta di  un’opera d’arte con 
spiccate caratteristiche applicative eppure autonoma nel suo intrinseco valore. In altri termini, la 
sonorizzazione – frutto di un attento studio delle condizioni acustiche, paesaggistico-sonore e foto-
soniche di uno speciico contesto museale – si porrà sempre come accrescimento del valore culturale 
e mediatico del museo mantenendo una connotazione dall’alto proilo artistico. Non musica di mero 
consumo, non installazione “usa e getta”, ma opera destinata a rimanere, su supporto ottico o altro 
supporto, sia essa pensata per mostre permanenti o temporanee, per una collezione o per un’opera o 
uno spazio soltanto, quale gesto e memoria duraturo nel tempo.

• Musica nello spazio per lo spazio: a) spazio acustico, b) spazio semantico. I termini 
“sonorizzazione” e “spazio” sono intimamente connessi. Si tratta sempre di “sonorizzare uno spazio”. 
Una sonorizzazione non potrà neppure essere presa in considerazione a un primo stadio di ipotesi se 
non si conoscono dettagliatamente le caratteristiche – acustiche e semantiche – dello spazio nel quale 
e per il quale verrà concepita. Lo spazio si conigura, in questo senso, come spazio acustico isicamente 
inteso e come spazio semantico portatore di signiicati resi variamente evidenti dal contesto nel quale 
il museo si colloca, dalla sua esterna e interna organizzazione architettonica, dagli oggetti contenuti e 
dalla loro strategica disposizione etc.  
Quanto allo spazio acustico, i parametri da considerare sono: tipologia dell’insediamento museale; forma, 
ampiezza e dislocazione degli spazi espositivi; densità dei contenuti e rapporto spazio-oggetti; illuminotecnica; 
qualità acustica degli spazi; tecnologie multimediali e livello di informatizzazione; modalità di fruizione. 
Lo spazio semantico implica invece l’analisi dei seguenti parametri: materiali esposti; criterio di 
esposizione dei materiali; tipo di allestimento; grado di interattività; inalità dell’esposizione; curatori.

• Il contributo della drammaturgia. Una “regia del suono” (cfr. Cappelletto) implica la conluenza 
del suono e/o la sua possibile parentela e derivazione rispetto a un contributo di tipo drammaturgico. 
La sonorizzazione può avvalersi di uno stimolo narrativo del quale la musica si fa metafora sonante 
di percorsi tracciati su un piano esterno alla musica stessa. Non solo un’opera pittorica, per citare un 
esempio, può attivare nella mente del compositore metafore creative di ordine strutturale e semantico, 
ma anche un testo drammaturgico può farsi trama e traccia (questa sì di sfondo) per la metafora 
dell’evocazione musicale. E’ ancora Morricone a rivendicare, nell’ambito di questo processo, la «libertà 
creativa del compositore» che garantirebbe l’esito dell’«opera d’arte applicata». In questo senso non 
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c’è alcun conlitto tra opera d’arte e applicazione (sociale) della stessa. Arte e servizio – ossia funzione 
dell’arte per un ine che tenga conto del committente, del target e, nel caso delle sonorizzazioni, anche 
dello spazio e dei suoi contenuti – possono coabitare armonicamente e, secondo Morricone (seppure 
egli sostenga non nel cinema, ma in altri contesti dove la musica conservi un buon margine di libertà e 
autonomia), consentire il buon risultato del (capo)lavoro.

2b. Sviluppi delle premesse fondanti

• Il “foto-suono organizzato” come elemento portante della sonorizzazione. Paesaggio sonoro 
e foto-suoni – intesi questi come “estratti del paesaggio sonoro” – sono nell’ottica della sonorizzazione 
intesa come opera d’arte elementi costitutivi di prim’ordine, destinati ad attualizzare una tradizione 
che tende a circoscrivere i timbri musicali “ammessi” estromettendo quelli della quotidianità vissuta. 
La dialettica, e quasi il paradosso, che si stabilisce tra l’ambiente “altro” del museo e il vissuto di 
questa materia sonora prima può risolversi, secondo la nostra ricerca, in una contraddizione solo 
apparente e produttiva. E’ vero (cfr. sia Ostorero sia Revelli sia Cappelletto) che l’efetto-museo si 
traduce nell’efetto-soglia che ci trasporta in una nuova dimensione, ma il paesaggio sonoro permane 
ugualmente (i nostri passi, le nostre voci, i foto-suoni del traico che trapassano le inestre, il gocciolìo 
delle grondaie etc.) e la capacità critica del foto-suono che inquadra questo o quel dettaglio del 
paesaggio circostante ci fa vivere doppiamente, nelle due dimensioni, magari giocando a far prevalere 
ora l’una ora l’altra. Il “foto-suono organizzato” diventa perciò il tramite, il ponte di passaggio che ci 
rende consapevoli, ci induce a una sorta di dormiveglia tra sogno e realtà e che può essere modulato 
attraverso l’impiego di altre risorse timbriche e strumentali quali la voce, gli strumenti acustici e i mezzi 
elettroacustici.

• Duplice classiicazione dei suoni applicabili alle sonorizzazioni. Quali suoni per quale 
sonorizzazione? Prima ancora di procedere alla fase sintattico-compositiva, chi si occupa di musica e di 
sonorizzazioni si trova di fronte a un immenso bacino di suoni utilizzabili. Murray Schafer in he Tuning 
of the World ofre delle interessantissime catalogazioni dei suoni presenti nel paesaggio sonoro, ma 
una sonorizzazione deve tener conto sia di questi sia di altri che derivano da una tradizione musicale 
e più in genere di ascolto da cui non può esimersi neppure chi com-pone ai ini di una sonorizzazione 
museale. La nostra ricerca ha individuato due possibili classiicazioni dei suoni applicabili in tal senso, 
corrispondenti allo schema che segue. E’ chiaro che il carattere metaforico della terminologia adottata 
è strettamente connesso alla sua applicazione, che deve rapportarsi a un committente e a un target che 
non necessariamente (e anzi molto probabilmente non lo è) un musicista o un isico esperto in acustica. 
1) Classiicazione ‘A’: suoni del silenzio, suoni carsici, suoni difusi, suoni mirati, suoni 
policentrici. 
2) Classiicazione ‘B’: voce/i, foto-suoni, suoni acustico-strumentali, suoni sintetici. 
I due ordini di classiicazione conluiscono e si combinano reciprocamente. I “suoni del silenzio”, ad 
esempio, possono appartenere a ciascuna delle 4 categorie seguenti e, viceversa, una voce può farsi 
interprete di ciascuna del 5 categorie della Classiicazione ‘A’  dei suoni applicabili alle sonorizzazioni.

• La voce nelle sue molteplici valenze. La voce come “corpo sonoro” che prende forma attraverso 
la cassa armonica degli spazi museali... Voce astratta o igurativa, vocalizzante o narrativa... (cfr. 
Scandaletti). In un’ottica che tende a dare massima rilevanza alle scelte timbriche ma anche alla 
loro applicazione in termini sintattici e soprattutto semantici, la voce rappresenta lo strumento per 
eccellenza. E’ stato rilevato da più parti che la voce è lo strumento più antico che esista, che la sua 
storia percorre l’intera storia dell’umanità e della musica. Gli stessi foto-suoni sono frequentemente 
imparentati con componenti vocali e il concetto di “cantabilità” è uno di quelli dominanti di tutta la 
tradizione musicale occidentale. Le molteplici valenze della voce vanno dunque intese, nel quadro delle 
sonorizzazioni, come un aspetto ineludibile. 
In ciò e pensando in chiave applicativa al contesto museale, la voce è da interpretarsi come una 
presenza isica, un corpo sonoro che assume forma e contribuisce alla deinizione della stessa negli 
spazi acustici e semantici (v. sopra) del museo. Una voce, in questo senso, è molto di più di un veicolo 
di contenuti testuali e può conigurarsi con la forte connotazione evocativa che solo la musica può 
trasmettere con i mezzi suoi propri. Ma una voce ovviamente può anche essere tramite di messaggi di 
natura non strettamente musicale, dalla “comunicazione di emergenza” all’improperio alla più eccelsa 
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delle poesie. Dal punto di vista della nostra teoria delle sonorizzazioni, ciò che è essenziale è che essa 
non perda il suo proilo musicale.

• Il suono – morfologicamente e sintatticamente inteso – come veicolo di “efetti”. La ricerca 
da noi condotta ha sintetizzato, nei termini metaforici che si sono ritenuti congrui alla sua tipologia 
di applicazione, alcuni esiti cui può portare l’una o l’altra scelta dei suoni applicabili alle sonorizzazioni 
unitamente alla loro elaborazione sintattica. Nel hesaurus accluso all’ipertesto dello Schedone si danno 
le deinizioni di 9 “efetti” perseguibili: 
- “efetto-calamìta”, 
- “efetto-conchiglia”, 
- “efetto-‘Disneyland’”, 
- “efetto-fragranza”, 
- “efetto-metafora”, 
- “efetto-rilievo” (cui si aggiunge l’“efetto-accento”), 
- “efetto-scansione temporale, 
- “efetto-soglia” (o “efetto-porta”), 
- “efetto-stupore”. 
Si rimanda al hesaurus, riportato a pag. 54 integralmente, per le deinizioni dettagliate. Qui è 
importante sottolineare che il termine “efetto” è usato nella sua accezione indicativa, così come 
riportata nel Dizionario di Filosoia di Nicola Abbagnano: «(ingl. Efect; franc: Efet; ted. Wirkung). 
Il termine o il risultato di un qualsiasi tipo o specie di causazione». Nel nostro speciico caso, la 
«causazione» è l’impianto morfologico e sintattico relativo al suono della sonorizzazione.

• Subliminalità e percezione evidente. L’«ascolto disattento» di cui parla Franco Fabbri nel suo 
saggio rimanda a uno dei punti centrali del discorso delle sonorizzazioni: quanta parte abbia un tipo 
di percezione evidente e consapevole (almeno ai più) e quanta un tipo di percezione subliminale e 
inconscia. Che si percepisca anche senza rendersene conto è esso stesso un fatto evidente e comprovato, 
nel nostro ambito di azione, da ripetuti studi di psico-acustica. Nei diversi esempi di sonorizzazione 
in cui ci siamo imbattuti, la nostra ricerca ha rilevato che il pubblico può reagire, sotto questo aspetto, 
in tre modi possibili: a) si accorge della sonorizzazione e la “ascolta”, b) se ne accorge occasionalmente 
e la “intrasente”, b) non se ne accorge afatto e la percepisce a livello subliminale e incosciente. Non 
è corretto afermare che la modalità a) sia dogmaticamente la più idonea. Anche un “intrascolto” 
può corrispondere alla tipologia applicativa (e comunicativa) di questo tipo di musica. Persino la 
modalità c) può avere la sua legittimazione, e di fatto già ce l’ha. In altri termini, subliminalità e 
percezione evidente fanno parte a pieno titolo del meccanismo delle sonorizzazioni e rimandano a una 
“democraticità” di ascolto, per sua scelta e natura non invasivo, cui risponde la logica della “foto-musica 
con foto-suoni”® e di altre cifre di sonorizzazione.

• Sonorizzazioni per non udenti. Ci sono frequenze oltre il campo uditivo normale, quindi 
approssimativamente al di sotto dei 20 Hz e al di sopra di 20.000 (ma si tratta di numeri che entro 
certi limiti dipendono dalle capacità uditive del singolo), che non possono essere percepite attraverso 
il senso dell’udito umano. Alcuni animali possono tranquillamente “ascoltare” oltre il 20.000 Hz, ad 
esempio i cani o i topi, ma anche l’uomo può avere percezione, seppure non uditiva, di frequenze oltre i 
campi normali di ascolto. Le frequenze gravi sono percepibili a livello tattile e non è un caso, come nota 
Murray Schafer, che siano proprio queste ad avere il sopravvento in una “civiltà” dell’ascolto che tende 
a una crescente visceralità percettiva (vedi discoteche, cinema con surround e le stesse enfatizzazioni, 
che negli anni ‘70 venivano ottenute con l’efetto loudness, adottate per le incisioni discograiche sia 
analogiche sia digitali). L’ascolto che noi crediamo corrispondere a una percezione di tipo realistico è 
iltrato, come dimostrano i mezzi di telecomunicazione e le equalizzazioni artiiciali imposte per far 
sembrare paradossalmente più “realistico” (ma non è vero) l’impatto del suono, da una messa in scena 
fatta di soisticate apparecchiature di registrazione e riproduzione per le quali la scelta del microfono, 
del supporto di registrazione, del mezzo di riproduzione incidono in modo decisivo e destinato a 
modiicarsi con l’avanzare delle tecnologie. In altri termini, gli standard di registrazione e riproduzione 
del suono non “crescono” necessariamente nel senso di una maggiore fedeltà di riproduzione. Quanto 
alle sonorizzazioni per non udenti, anche gli udenti ne possono di fatto trarre beneicio per un ascolto 
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che, particolarmente nel nostro moderno e ipertecnologico museo plurisensoriale, si proietta o meglio 
progetta oltre l’evidenza dell’ascolto tradizionale.

• Sincronia e diacronia della sonorizzazione. Sincronizzare la sonorizzazione con il percorso di 
visita o con la fruizione di singole opere implica una precisa scelta di campo nella progettazione della 
sonorizzazione stessa. In tal senso 3 sono le prospettive perseguibili:  
a) la sonorizzazione prevede precisi “agganci”, in numero variabile e senza escludere un margine 
ineludibile di “pseudo-casualità”; 
b) la sonorizzazione può prevedere soluzioni diferenziate da sala a sala, da opera a opera, ma queste 
non sono sincronizzate rispetto al percorso di visita (il “visitascoltatore” sceglie i suoi tempi e la 
sonorizzazione procede autonomamente); 
c) la sonorizzazione combina le precedenti prospettive e alterna situazioni con “aggancio” e situazioni 
di “doppia autonomia”. 
A tutta prima, il principio di “doppia autonomia” può sembrare quello più praticabile e di fatto 
praticato. In realtà, come dimostra la ricognizione sulle sonorizzazioni museali internazionali e anche 
la nostra esperienza in qui maturata, non è così semplice relazionare i 2 sistemi. E’ chiaro che stiamo 
parlando di sonorizzazioni concepite in senso organico e omogeneo (o anche eterogeneo, ma con un 
preciso progetto organico alle spalle). Altra cosa sono, dunque, le  installazioni di singole postazioni 
audio(video) che, come spesso accade, sono concepite come se non dovessero coabitare lo stesso spazio 
con il risultato di essere ingovernate e ingovernabili quanto alla loro reciproca interferenza.  
D’altra parte gli “agganci” cui ci si riferisce nella soluzione che deiniremo “sincronica” diventano 
problematici e coercitivi se estesi in gran numero, mentre la soluzione “diacronica” rischia certamente 
di abbandonare il “vistitascoltatore” che più diicilmente troverà una corrispondenza diretta tra suoni e 
immagini, suoni e dettagliate localizzazioni del materiale espositivo. 
Forse non c’è una soluzione sistematizzabile su questo aspetto della sonorizzazione, ma vale il principio 
esperienziale per cui le disponibilità oferte dalla tecnologia a cui il singolo museo potrà e vorrà 
accedere decideranno gran parte dell’ottica di campo da perseguire. 
L’uso di cuie, naturalmente, permetterebbe, come già accade per le audio-guide, di sincronizzare 
a piacere da parte del singolo fruitore i vari momenti del percorso di visita. Un percorso musicale 
– si intende dal nostro punto di vista – e non di musica di puro sottofondo, ma di musica attiva e, se 
occorre, interattiva, che chiede al “visitascoltatore” di agire e scegliere in prima persona. Ma non è 
questa la strada, a nostro avviso e secondo alcuni direttori e responsabili dei musei da noi contattati 
(cfr. in particolare Castagnoli della GAM), da seguire per le sonorizzazioni future. L’esperienza 
va tendenzialmente afrontata non stabilendo barriere con l’ambiente esterno e in particolare la 
dimensione sociale e condivisa dello spazio museo, ma al contrario elaborando una integrazione ovvero 
una “armonizzazione” organica tra spazio acustico, spazio semantico e “visitascoltatore”. 
Rispetto alle 2 scelte di campo sincronica e diacronica la nostra teoria non prende una posizione 
irrevocabile e rimanda al dato esperienziale delle singole situazioni e delle singole scelte che dovranno 
essere prese di comune accordo con i responsabili dell’allestimento museale.

• Sonorizzazioni interattive. La “interazione sociale” è la «relazione tra due o più soggetti individuali 
o collettivi, di breve o lunga durata, nel corso della quale ciascun soggetto modiica reiteratamente il 
suo comportamento» (Luciano Gallino, Dizionario di Sociologia, rist. Roma 2006). Assodato che il museo 
è, oggi più che mai, un luogo di interazioni sociali, come si esplicherà una interazione tra il suo fruitore 
e gli spazi museali comprensivi dei loro contenuti artistici e tecnologici? Le tecnologie multimediali-
interattive, delle quali non tutti i responsabili di museo né molti architetti e studiosi si dicono 
entusiastici assertori, dimenticano qualche volta le ricadute sul piano sociale delle loro interazioni e le 
limitano a un rapporto biunivoco tra il singolo e la macchina. In un museo, luogo sociale per eccellenza, 
questo particolare uso della tecnologia è a nostro avviso improprio e controproducente.  
Tuttavia, quando l’apporto tecnologico agisse in senso funzionale a scopi didattici e/o formativi – anche 
ludici ma connessi a inalità radicalmente diverse rispetto al luna park (cfr. voce “efetto-‘Disneyland’” 
del hesaurus) – o quando l’interazione prevedesse una “reazione da parte dell’opera d’arte 
esposta” – ribaltando il luogo comune per cui è il fruitore soltanto che, almeno nell’ottica interattiva, 
deve (re)agire –, in questi casi l’interazione può rivelare efetti sorprendenti. 
Per quanto riguarda la reazione dell’opera, che si traduce immediatamente in una reazione all’opera, Ennio 
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Morricone avanzava, nel corso della sua visita-intervista al Museo Egizio e alla GAM, che un quadro o 
una scultura potessero emettere suono, in particolare una voce, esprimersi musicalmente. Per questo 
il mezzo tecnologico favorisce diverse soluzioni, dall’uso di cellule foto-sensibili che mettono in azione 
due casse di un impianto di ampliicazione agli altoparlanti che trasmettono dal soitto o da sotto il 
pavimento o da dietro una tenda (in ogni caso non visibili) un messaggio musicale composto ad hoc.


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 2  L’idea dello “Schedone”

La scelta di utilizzare come strumento comunicativo e operativo speciico la struttura ipertestuale 
– sintetizzata appunto nell’ipertesto denominato “Schedone” – risponde oltre alle ragioni più sopra 
enunciate di interattività bi-direzionale (acquisizione di informazioni dalle istituzioni museali interessate, 
somministrazione e oferta di materiale informativo e “formativo” alle istituzioni stesse), anche alle 
caratteristiche proprie della teoria da noi elaborata. Le quali integrano, d’altra parte, i connotati di ogni 
teoria, così come il termine è inteso nell’epistemologia contemporanea.

Se per “Teoria” si intende (con Norberto Bobbio) «un insieme di proposizioni (non aventi necessariamente 
lo status di proposizioni empiriche) in relazione tra loro sì da formare una rete coerente di concetti che 
servano di orientamento per la spiegazione (e per la previsione) in un  campo abbastanza vasto», si può 
comprendere come essa inisca per contenere un numero assai ampio di “variabili”: di fattori cioè che 
contribuiscono alla sua elaborazione e che entrano a far parte del suo “codice epistemologico”. 

Elaborare una teoria e applicarla a un certo ambito operativo (a un campo sociale) signiica infatti in primo 
luogo procedere alla formulazione di un certo numero di “deinizioni” (all’elaborazione di un linguaggio 
tecnico o, se si preferisce di un “uso linguistico speciale”) relativo quantomeno all’insieme dei fattori più 
signiicativi; in secondo luogo dotarsi di un eicace criterio di classiicazione (di scomposizione dell’insieme 
delle componenti di un determinato “sistema” di oggetti in classi e sottoclassi caratterizzate dai requisiti 
della esclusività e dell’esaustività, cioè tali da essere reciprocamente esclusive e congiuntamente esaustive 
della totalità) così da rendere possibile (terzo passaggio) la comparazione tra realtà tra loro diverse e 
(quarto passaggio) la formulazione di principii generali, o di “generalizzazioni” capaci di orientare in forma 
coerente l’elaborazione di ipotesi di lavoro o di “progetti”. 

Ora, tale procedimento complesso chiama in campo e implica un numero decisamente elevato di “variabili” 
signiicative (di fattori ritenuti rilevanti ai ini della formulazione delle ipotesi di lavoro, ma anche di 
metodologie di trattamento dei concetti, di sistemi di classiicazione e tipizzazione, nelle diverse sezioni 
e branche in cui si scompone la materia analizzata), per “governare” il quale la forma stessa dell’Iper-
testo è apparsa la più idonea ed eicace. Anzi, potremmo dire l’unica praticabile permettendo appunto di 
“accompagnare” la complessità dell’oggetto analizzato, e di ricavare – grazie alla tradizionale struttura 
“ad albero” – speciici percorsi di descrizione senza tuttavia smarrire la connessione con l’articolazione 
sistemica. 

Esso inoltre permette – grazie alla pluralità di “livelli” su cui si articola il “discorso” - di aiancare 
alla dimensione descrittiva dell’acquisizione di informazioni e a quella classiicatoria di esse anche la 
dimensione deinitoria dei termini impiegati, che sarebbe invece impossibile (salvo pagare il prezzo di un 
eccessivo appesantimento comunicativo) in un ordine del discorso “lineare” quale quello proprio del testo 
normale.

Per quanto riguarda poi la speciica Teoria delle sonorizzazioni in campo museale da noi proposta, essa 
implica una serie di operazioni complesse, consistenti quantomeno in:

a) La messa a punto di un “lessico” – cioè di un linguaggio dai signiicati univoci e condivisi - applicabile 
alla complessità della materia: tale cioè da recepire le terminologie di un arco ampio di “discipline”, dalla 
museologia e museograia, all’architettura e naturalmente la musica, senza trascurare ambiti a elevato tasso 
tecnico come l’acustica, l’illuminotecnica e la scienza delle comunicazioni multimediali.

b)  La formulazione di una classiicazione esaustiva dei diversi tipi e categorie di istituzioni museali, 
distinti per aree tematico-disciplinari (collezioni artistiche, storiche, etno-antropologiche, naturalistiche, 
scientiico-tecnologiche etc.), per caratteristiche contenutistiche (il “tipo di oggetto” esposto) e in taluni 
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casi storico-cronologiche (antichità, età moderna, età contemporanea…), così da collocare con precisione le 
speciiche realtà museali in un quadro analitico e classiicatorio organico.

c) L’elaborazione di un repertorio descrittivo dei diversi tipi e modalità dell’“allestimento” diretto alla 
rilevazione e catalogazione dei contenuti e degli oggetti delle diverse collezioni, degli assetti sistemici 
del materiale espositivo, delle possibili interazioni tra i materiali esposti e tra essi e il “pubblico”, con 
particolare attenzione alle inalità comunicative attribuite all’esposizione.

d) La costruzione di una tipologia degli speciici spazi museali, delle loro caratteristiche architettoniche 
e acustiche, della struttura dei “contenitori materiali” delle esposizioni così da giungere a una adeguata 
topograia del museo e identiicare le localizzazioni possibili per un’ipotesi di sonorizzazione non invasiva e 
“mirata” agli speciici contesti.

e) «L’esecuzione di un articolato esame delle qualità ‘paesaggistico-sonore’ attinenti l’ambiente museo, 
quelle in atto e quelle a venire, ricondotte al loro grado ottimale di governabilità, dove il ‘foto-suono’ 
(persistente o frammentario) abita musicalmente gli spazi e li armonizza costituendo un valore aggiunto 
unico e prezioso, prodotto d’arte e di ricerca al tempo stesso» (Riccardo Piacentini).

Alla prima funzione, indicata al punto a) – cioè alla formulazione sistematica di un lessico condiviso 
– risponde in primo luogo il hesaurus, raggiungibile da ogni pagina attraverso l’attivazione del pulsante 

.  Esso contiene 43 “Voci”,  che si ritengono basilari e al tempo stesso più utili e formative al 
ine di una corretta interpretazione dello Schedone e della teoria in esso rappresentata. Alcune di queste 
sono state coniate di recente e, in ogni caso, la loro valenza è sempre tecnica e non generico-discorsiva.

Un ruolo di supporto è giocato anche dalle “Legende”, cioè da brevi testi esplicativi collocati nelle pagine 
contenenti riferimenti, sistemi di classiicazione o termini che si ritiene necessitino di un’ulteriore 

precisazione, raggiungibili attivando il pulsante 

Per quanto riguarda invece i quattro successivi gruppi di “operazioni” - di cui alle lettere b), c), d), e) - essi 
sono sintetizzati nella struttura (quadripartita, appunto) che costituisce la “facciata” dello Schedone, e che 
merita una trattazione approfondita.


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 3  Le 4 interviste

Il 29 e 30 novembre 2005 e i successivi 20 e 21 dicembre si sono tenuti 4 incontri-intervista con i referenti 
dei 4 musei previsti dai case studies. 

Gli incontri, tutti registrati su DAT, sono stati nell’ordine con: 
• Silvia Einaudi per il Museo Egizio (presso la sede della Rive-Gauche Concerti, a cura di Riccardo 
Piacentini, Marco Revelli e Tiziana Scandaletti; Cynthia Burzi sbobinante),  
• Alberto Vanelli per la Reggia di Venaria Reale (presso la sede regionale di via Meucci 1, a cura di 
Riccardo Piacentini e Marco Revelli; Victor Andrini sbobinante),  
• Roberto Sandri Giachino per il Museo del Risorgimento (presso la sede del Museo del Risorgimento, 
a cura di Riccardo Piacentini e Marco Revelli ; Victor Andrini sbobinante), 
• Pier Giovanni Castagnoli per la GAM – Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea (presso la 
GAM, a cura di Riccardo Piacentini e Marco Revelli; Cynthia Burzi sbobinante).

A questi 4 incontri-intervista si sono aggiunte altre esperienze de visu con referenti di musei del Giappone, 
svoltisi il 15 e 16 febbraio 2006 direttamente in Giappone e un colloquio newyorkese del successivo 27 
aprile. Si è trattato di: 
• Tomoyuki Oba per il Sompo Japan Museum di Tokyo (presso il museo stesso, a cura di Riccardo 
Piacentini e Tiziana Scandaletti; Victor Andrini sbobinante), 
• Kiyotaka Iwamy per il Vangi Museum di Shikasa-Tokyo (presso il museo, a cura di Riccardo 
Piacentini e Tiziana Scandaletti; Victor Andrini sbobinante), 
• Tadashi Kanai per il Toyota Museum of Modern and Contemporary Art (presso il museo, a cura di 
Riccardo Piacentini, sotto forma di libero colloquio). 
• Zayda Navarro del New York Fraunces Tavern Museum (presso il museo, a cura di Riccardo 
Piacentini, sotto forma di libero colloquio).


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 Intervista a Silvia Einaudi (Museo Egizio)

Torino, 29 novembre 2005 
A cura di  Riccardo Piacentini, Marco Revelli, Tiziana Scandaletti 
Riversamento di Cynthia Burzi 

L’impressione che abbiamo avuto, guardandoci intorno, è che nelle varie sedi museali l’aspetto sonoro sia 
sempre stato poco considerato. 

Silvia Einaudi: Direi addirittura per nulla considerato. La ragione, il motivo non lo so dire. Credo che rispetto alla 
luce sia diverso; la luce comporta tutta una serie di problemi legati alla conservazione dei reperti, e dunque tutte 
le attenzioni si concentrano su questo aspetto. I papiri non possono stare alla luce diretta del sole; i tessuti hanno 
bisogno di illuminazioni fredde etc. e questo va ad inluire sulla conservazione del reperto. Il rumore, la musica, il 
suono no. Credo sostanzialmente che questo sia il discrimine: la luce danneggia ed occorre cautela. Ora, per esempio, 
stiamo lavorando ad una mostra che s’inaugurerà a febbraio a Palazzo Bricherasio con l’esposizione di un papiro 
straordinario ed unico che risale al periodo tra il I sec. a. C. e il I sec. d. C. e che è stato comprato con il contributo della 
Fondazione per l’Arte della Compagnia di San Paolo per il Museo Egizio; per lui è stata studiata un’apposita vetrina 
con un apposito tipo di illuminazione che non deve danneggiarlo, ma deve consentirne la lettura (questione non facile 
poiché il papiro è così ine, di ottima qualità, che sembra quasi trasparente e dunque diicilmente leggibile). Per tutti 
questi studi che si stanno realizzando sulla luce da utilizzare per questa mostra, è stato coinvolto il Politecnico di 
Torino e così nulla è lasciato al caso. 

Nella sua esperienza museale, non le è mai capitato di aver sentito l’esigenza di dover utilizzare un 
qualche tipo di efetto sonoro? 

S. E.: No, direi proprio di no, anche se penso che soprattutto in certe sale museali - e faccio sempre riferimento 
all’Egizio perché è il mio territorio - soprattutto nei musei che hanno riservato dei percorsi tematici (penso al Louvre 
che nella parte della collezione egizia ha un doppio percorso cronologico e tematico), nella parte tematica ciò è più 
facile ed allora ci sono delle sale che sono dedicate alla vita quotidiana, all’attività dei contadini o dei pescatori ed 
allora lì vedrei bene un sottofondo - non so se deinirlo musicale - di rumori della natura che poi sono oggi quelli che 
andando in Egitto si possono ancora sentire.

Per lei questi rumori registrati oggi e messi dentro le sale hanno lo stesso valore di allora e potrebbero 
ricostruire l’ambiente? 

S. E.: Sì, ovviamente eliminando tutti gli altri rumori aggiunti che appartengono alla nostra civiltà: parliamo di rumori 
per es. di barche a motore etc. Se si conserva il resto e penso dunque ai remi sull’acqua, al cinguettio degli uccellini, a 
rumori molto banali, anche alle fronde dei papiri mossi dal vento; per tutto questo la realtà di oggi è uguale a quella di 
un tempo, quella di tremila anni fa, così come sono rimaste immutate molte altre realtà ambientali.

Quindi lei vede l’intervento musicale come la riproposizione di un certo tipo di ambiente. 

S. E.: Certamente può essere la soluzione più banale, la più semplice, ma mi pare anche la più facile da attuare. Non so 
che tipo di suoni si potrebbero avere in una sala dove abbiamo un percorso cronologico. Per fare un es. banale la sala 
dedicata a Tutankamon: ecco quale musica si mette lì? Mi viene molto più naturale pensare all’esempio precedente e a 
quanto abbiamo già detto prima, un tipo di suono naturalistico.

Però anche se lei non saprebbe che tipo di musica ci potrebbe stare in questa sala di Tutankamon, lei 
però gradirebbe una qualche forma di sonorizzazione oppure no? Lo vedrebbe comunque utile alla 
concentrazione? 

S. E.: Sì, a patto che questo fosse l’unico suono che io sento. Io provo grande fastidio quando, visitando un museo 
di qualunque genere, il brusio sovrasta tutto il resto; poi c’è la guida di turno, seppur necessaria etc. Personalmente 
apprezzo molto di più l’arte quando riesco ad entrare in una sala vuota. Quindi, se il sottofondo musicale lo sento 
come unica presenza, sì, ma se io questa musica la sento soverchiata dai rumori dei bambini, dai commenti altrui, dalle 
guide... allora credo che aggiunga ulteriore frastuono.

E infatti questo è un altro punto nodale. Del rumore all’interno di un museo lei che esperienza ha? 

S. E.: Come ho già detto non lo gradisco. Ho avuto esperienza di visite con altre persone che zittivano i vicini perché 
uno spesso ha voglia di apprezzare l’oggetto in tutta tranquillità. 
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Ha avuto esperienze diverse in altri musei? Ha mai fatto così tanta attenzione ai rumori di fondo in un 
museo da poter dire qui sto bene, qui meno? 

S. E.: Al momento mi vengono solo esempi negativi. Per es. il Museo Egizio del Cairo: lì soprattutto nella parte delle 
gallerie del primo piano dedicate al tesoro di Tutankamon sembra di essere al mercato in determinate ore di punta, per 
le visite. 

Questo però è il rumore spontaneo del pubblico. 

S. E.: Certamente però per me è fastidioso. Mentre ho notato che al Museo di Luxor che è molto più piccolo, molto più 
recente, con criteri illuminotecnici diversi, c’è maggior silenzio.

Lei ritiene che ci sia una relazione tra questa illuminazione diversa e il modo in cui lo spazio ed il suono si 
difondono? 

S. E.: Non saprei. Il museo di Luxor - progettato da architetti italiani - nonostante nella prima sezione sia anche in 
parte superato per quanto riguarda l’illuminazione, è piuttosto in penombra con spot luminosi sulle statue, ma è 
molto più piccolo di quello del Cairo, con molti meno visitatori. Il museo del Cairo ha sale molto più grandi e presto 
verrà rifatto: le collezioni verranno divise in due grandi gruppi di cui una parte rimarrà dove è adesso e una parte 
verrà portata in una nuova sede museale vicino alle piramidi. Ma ora lì i criteri illuminativi, espositivi sono ancora 
estremamente arretrati. C’è poi un tale alusso che i sorveglianti fanno entrare e si fa un giro così rapido che non si 
può nemmeno apprezzare il singolo pezzo con calma. 

Ci pare di capire dunque che dove c’è problema di rumore c’è anche problema per la gestione degli spazi, la 
visibilità delle opere. Quindi in generale dove c’è un pessimo rumore c’è anche una pessima fruibilità. 

S. E.: Assolutamente sì, è così.

Questa è la realtà, lo stato attuale. Secondo lei la condizione ideale quale sarebbe? Una condizione di 
silenzio... 

S. E.: Personalmente, ammesso e non concesso che si possano eliminare questi fastidiosi rumori di sottofondo di cui 
abbiamo fatto cenno, come ho già detto, vedrei bene sia i rumori della natura sia i suoni prodotti dagli strumenti che 
nell’antico Egitto c’erano; mi piacerebbe pensare ad una loro eventuale possibile ricreazione, riformulazione.

Però questi strumenti non li abbiamo più. 

S. E.: No, noi li abbiamo. Gli strumenti li abbiamo e ne abbiamo anche tanti. 

E li sappiamo anche far suonare? 

S. E.: Sì, ammesso che si trovi un Conservatorio a cui il museo conceda di poter suonare gli strumenti di cui dispone. 
Però questo, secondo me, non costituisce un vero problema: penso che ricostruire oggi queste fogge di strumenti 
antichi non sia particolarmente diicile, si tratta poi in fondo di ricostruire il suono di questi strumenti antichi.

Forse anche nella attuale musica folclorica dell’Egitto esisterà probabilmente una comparazione? 

S. E.: Penso di sì. 

Lei però pensa a strumenti musicali oppure ad utensili? 

S. E.: Io penso a strumenti: ne avevano tanti. Ma in efetti anche agli utensili si potrebbe pensare. Per es. mi viene in 
mente una parte del Museo di Torino, una sala dedicata alla vita quotidiana. 

Se non sbaglio, lì c’è una didascalia che parla proprio della musica ed è stata da noi fotografata... Così 
come abbiamo predisposto per la sonorizzazione del Museo di Traverselle, con la registrazione del suono 
del fabbro ottantenne etc... e li abbiamo fatti diventare musica. 

S. E.: Ma in efetti io credo che questo sia possibile. Pensavo proprio alla zona dedicata a Deir el-Medina ed alla vita 
quotidiana che si presterebbe facilmente poiché è un villaggio che conosciamo, conosciamo gli oggetti che abbiamo 
trovato nelle tombe (rasoi per uomo, trucchi per donne, arnesi di culto, il cubito per es.). E’ un microcosmo ben 
studiato e proprio da lì sono venuti fuori anche molti strumenti musicali e moltissimi oggetti di uso quotidiano che 
vanno dallo sgabello ad altri svariati.

Ma lei pensa che un conservatore del museo lascerebbe toccare anche solo per mezz’ora questi manufatti? 
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S. E.: Non lo so; ma certamente potrebbero essere ricostruiti.

Ma il rumore prodotto dall’oggetto rifatto ora potrebbe cambiare? 

S. E.: Probabilmente non in modo così sostanziale. Il cubito è uno strumento di misura come per noi oggi il metro, che 
corrispondeva alla lunghezza ideale dell’avambraccio, dalla punta del dito medio al gomito. E’ dunque un’asta in legno 
lunga 52 cm. e in questo contesto che sia quello originale o uno ricostruito oggi non cambia nella sua essenza. Il cubito 
esposto al Museo Egizio è in legno ricoperto di lamina d’oro, e sarebbe certo impensabile che qualcuno lo prendesse in 
mano.

Dunque si potrebbe ricostruire. 

S. E.: Sì, certo, perché no. Si può pensare anche a vasellame, oggetti per la cucina, sandali fatti di foglie di palma o di 
papiro per cui si potrebbe ricostruire il rumore, il fruscio che fanno questi sandali infradito camminando. O il rumore 
di un papiro - inteso in questo caso come supporto scrittorio - che si srotola e si riarrotola dall’altra parte. O i mattoni 
non cotti da loro utilizzati.

Si tratterrebbe di ridare una voce a questi oggetti. 

S. E.: Sì, creare il suono di quella vita quotidiana che si svolgeva in quelle case, utilizzando questi oggetti che per la 
maggior parte sono in legno.

Tutto ciò potrebbe anche dissuadere dal produrre rumori fastidiosi. 

S. E.: E’ possibile, la gente presterebbe attenzione a ciò. Però mi chiedo come potrebbero poi fare le guide ad 
accompagnare e a svolgere il loro compito esplicativo. 

Questo potrebbe essere un suono intermittente che lasci anche spazio alla parola. 

S. E.: Ci sono poi i suoni degli scalpelli, dei mazzuoli, etc. Si tratta di suoni legati alla costruzione della casa, il 
ceramista per il vasellame etc.

(Piacentini) Leggendo questa targhetta ho ripensato all’esperienza che avevo avuto al mercato di 
Tashkent in Uzbekistan nella zona dei fabbri. 

(Revelli) Se ripenso alla mia esperienza dell’Egitto e rivedo gli asinelli che spostano cose e persone, credo 
che questa dimensione oggi non sia molto cambiata. 

S. E.: Infatti è così: ci sono zone dell’Egitto dove la vita attuale non è assolutamente cambiata rispetto al passato. Il 
tempo si è fermato. Anche per esempio la lavorazione delle schegge di calcare, oppure lo scalpellino ed il suo operare. 

Il lavoro della sonorizzazione possiamo dire che in questo senso aianca il lavoro museograico, ed è un 
lavoro della “memoria” prima che il signore che opera con lo scalpellino in qualche modo venga meno e si 
agisca con il martello pneumatico. Si potrebbe registrare tutto ciò, ma sicuramente ancora non per molto, 
ed inserirlo in un discorso musicale vero e proprio. Non sarebbe perciò solo suono, ma diventerebbe musica 
vera e propria rielaborata. Bisogna inoltre considerare che l’introduzione dell’elettricità ha modiicato 
sensibilmente il livello uditivo, senza che noi ce ne rendessimo conto. E non possiamo più recuperare il 
nostro paesaggio sonoro precedente. 

S. E.: Se l’avessimo/avessero registrato ce ne sarebbe rimasta testimonianza. 

Ma mentre con le immagini noi possiamo recuperare brandelli del passato, con il registratore lo possiamo 
fare solo da pochi decenni. 

S. E.: Certo, l’universo sonoro del passato è un’utopia. 

Così come è avvenuto per il cielo di Roma (dagli anni Trenta ad oggi) con il suo mutare dei colori, dovuto 
all’inquinamento atmosferico. Noi non riusciamo nemmeno ad immaginarci com’era. Per fortuna esiste 
testimonianza di ciò nelle fotograie. Il nostro concetto di sonorizzazione non è di mettere delle musiche 
così tanto per, non certo per es. la Marcia trionfale dall’Aida, o Disneyland, ma qualcosa che possa essere 
accostato al lavoro del Conservatore stesso del Museo, di comune accordo con lui.  Tenuto conto anche del 
rapporto tra visitatore ed oggetto e che governi un po’ anche questo rapporto. 

S. E.: Sì, certo; un valore didattico.

(Revelli) Personalmente mi aveva colpito - nel discorso museograico - la sensazione che domini la 
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dimensione visiva nella preoccupazione di chi deve gestire un museo, che tutto si risolva nella dimensione 
dello sguardo. 

S. E.: E’ sicuramente così.

Mentre gli altri sensi restano in un certo senso sospesi nell’ingresso del museo. C’è il divieto di toccare, quelli per non 
parlare, non ascoltare, non annusare... e così via.  

S. E.: Beh, certo “non toccare” è un classico. Le etichette con questa scritta per l’appunto poste al Louvre sono state 
scritte in due modi diversi. La prima, con la scrittura volutamente abrasa, per far capire che se tutti ci passassero la 
mano il risultato sarebbe quello esposto e la seconda è scritta in modo normale a caratteri più piccoli. E ciò ovviamente 
è voluto. 

Siccome c’è comunque tutto questo grande interesse per l’Egitto e non a caso questo comporta dimensioni 
“faraoniche”, tridimensionali, mentre noi parliamo di quotidianità, di rumori quotidiani recuperati, di 
vita nelle case ...  che relazione può esserci? 

S. E.: L’Egitto è questo e quello. Io personalmente preferisco l’Egitto “minore”: trovo che ci si riesca di più ad avvicinare 
alla realtà vedendo come era lo sgabello più simile al nostro perché è pieghevole, il gioco del senet (simile alla nostra 
dama), altri giochi con pedine, piuttosto che la statua faraonica. Partecipando alla vita quotidiana si sente più vicino 
quel mondo, rispetto alle sezioni legate all’Egitto faraonico, che comunque in ogni museo ci sono sempre, anche se 
hanno spazi di dimensioni ridotte. A Torino la maestosità dell’antico Egitto si avverte nelle due sale dello Statuario, 
con le statue imponenti in pietra. Lì il fascino sta al di là della bellezza dell’oggetto in sè, è incredibile che tremila 
anni fa siano state realizzate statue di quelle dimensioni con quelle caratteristiche, con i pochi strumenti che avevano 
allora a disposizione. Per il resto è tutto molto più quotidiano e commovente: sto pensando alle credenze funerarie o 
agli oggetti della vita quotidiana, dai papiri ai giochi, appunto. Il museo di Torino ha la fortuna di avere queste statue 
faraoniche eccezionali e dunque in queste sale si può apprezzare questo aspetto. Lì si è davanti sia al potere regale sia a 
quello divino del faraone. 

Quale universo sonoro lei vedrebbe vicino a questa realtà di oggetti in queste sale e all’ambiente 
quotidiano? 

S. E.: Ma il discorso che abbiamo fatto per la quotidianità con questa scelta di rumori mi pare molto azzeccato. Più 
diicile è la parte per lo Statuario. Molte di queste arrivano dai templi e lì si svolgevano cerimonie religiose - dove 
l’ingresso era riservato ai soli sacerdoti mentre la gente rimaneva fuori - e poi c’erano appunto le processioni religiose 
esterne con un sottofondo musicale che si potrebbe recuperare. Si potrebbero in questo caso recuperare anche questi 
strumenti; come i sistri in bronzo, una sorta di piccole sbarrette che tintinnavano appunto. E poi ci sono i lauti, le 
arpe, vari strumenti a percussione, anche per es. delle specie di nacchere in forma di avambraccio o di mano di legno o 
di avorio, che si battevano a due e a due. 

L’universo sonoro, ci sembra di capire, si possa ricostruire con un certo agio. 

S. E.: Sicuramente sì. 

E poi però quando si entra nel “tipo” di musica, sarebbe interessante sentire cosa ne penserebbe lei. C’è 
comunque da tener conto di questa importante presa di coscienza da parte di tutti del fatto che il rumore 
di sottofondo dà fastidio a tutti noi. 

S. E.: Importante è evitare, come già detto, l’efetto di Egitto faraonico/spettacolare, secondo la tradizione di Disney. 

Occorre comunque non dimenticare il concetto del fastidio per un’idea dell’opera d’arte merciicata, 
banalizzata e in troppo gettonata. 

S. E.: Questo è un problema di fondo anche per gli ultimi studi che sono stati fatti per il Museo Egizio, ci siamo 
domandati: “Come sarà, come dovrà essere, dove”, ma questo “efetto disneyland’ sarà assolutamente da evitare. 

Quindi è un riiuto assolutamente deinito? 

S. E.: Sì, assolutamente totale. E’ proprio così: nei nostri studi per l’Egizio ci siamo detti che vanno assolutamente 
evitati sia il fastidio del rumore di fondo sia l’efetto Walt Disney.  

Nel momento in cui entra la multimedialità con i suoi efetti speciali, si saprà resistere? 

S. E.: La multimedialità viene applicata all’Egitto già da tantissimo tempo, però bisogna vedere come; è solo una 
questione di modi. Si può utilizzare nella ricostruzione di templi che non esistono più o che sono in gran parte 
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rovinati. I pochi templi conservati in toto in Egitto non hanno praticamente più resto di colore (se non in alcune 
parti più protette dai danni atmosferici). Non era così un tempo: nell’antico Egitto queste costruzioni erano colorate 
anche in modi sgargianti: rosso, giallo, blu erano correntemente utilizzati. La multimedialità perciò ha permesso di 
ricostruire “virtualmente” per es. il colore dei templi. 

In un certo senso questo è un utilizzo virtuoso. 

S. E.: Bisogna vedere le inalità: la multimedialità deve essere a servizio della scienza e non viceversa.

La Musica per noi viene intesa come “suono organizzato’, come diceva Varèse; la musica dunque può essere 
un elemento di avvicinamento, un deterrente per rumori inutili, può avvicinare gli utenti, può diventare 
“conservazione” della cultura, diventa “memoria” ed aggiunge elementi in più. 

S. E.: Aggiunge anche lo scopo della conservazione, diventa memoria anche tardiva.

Prima dei concerti c’è l’abitudine di far ascoltare un messaggio audio con i suoni del telefonino, perché il 
messaggio chiede per cortesia di spegnare i cellulari; ecco la musica potrebbe anche diventare qualcosa 
del genere. Come i messaggi che vengono trasmessi nell’ambiente per richiamare l’attenzione ed 
eventualmente per neutralizzare altri rumori. Un’altra possibilità che avevamo considerato è che il suono 
possa funzionare anche come “soglia” per segnare l’accesso tra lo spazio esterno e lo spazio interno del 
museo: segnare la sensazione che si entri in uno spazio diverso, che magari non è lo spazio sacro di un 
tempo, ma che comunque è lo spazio in cui avvengono operazioni mentali diverse. 

S. E.: Questo è un po’ quello che dicevamo prima: quando si va in certi musei sembra di stare al mercato, non c’è questa 
diferenza tra l’esterno e l’interno del museo.

Il suono per segnare che si entra in una dimensione altra. La dimensione del museo non è uno spazio che 
deve essere uniformato al resto. Sarebbe, in questo senso, un uso analogo a quello della luce. 

S. E.: Per indicare: “Da adesso in avanti entri in uno spazio diverso - sacro - da quello precedente”. Dovrebbe 
ovviamente essere quasi implicito, ma non lo è afatto; è un problema di educazione. E’ vero comunque che manca 
questo senso dell’entrare in un altro ambiente e si passa dalla coda alla biglietteria dove si chiacchierava, all’interno del 
museo e si continua a chiacchierare come prima. Occorre invece cambiare tipo di atteggiamento. 

Il suono organizzato, in questo senso, potrebbe fungere da deterrente per questi tipi di comportamenti. 
Magari unito ai mezzi tecnologici di cui oggi disponiamo. Attualmente ci sono della casse, degli speaker 
che consentono l’emissione mirata del suono tale per cui non si sente se non in determinati punti; come 
una specie di raggio di suono così come il laser è un raggio di luce. Si può modulare, e dunque, è molto 
interessante. Va però pensato e graduato, precedentemente alla progettazione del nuovo concetto di 
museo. Una sorta di competenza aggiuntiva ed integrata con le altre. Occorrerebbe credere nella capacità 
formativa di un “esperto” in questo campo. Nel caso della luce per es., se sei immerso nel buio e vedi 
lontano una luce, questa ha un efetto “calamita”; altrettanto si potrebbe fare il suono, meglio ancora se 
fossero pensati insieme e coordinati. 

S. E.: Ma in efetti tra le ipotesi che erano state fatte nello studio di fattibilità sul nuovo Museo Egizio, c’era comunque 
l’idea di creare una specie di “area di compensazione” tra l’esterno ed il museo in cui era previsto proprio un cambio di 
luce che potesse permettere di far capire, a livello visivo, questo salto, questo conine.


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 Intervista a Alberto Vanelli (Reggia di Venaria Reale)

Torino, 30 novembre 2005 
A cura di Riccardo Piacentini e Marco Revelli 
Riversamento di Victor Andrini 

La nostra impressione è che sul tema delle sonorizzazioni ci sia uno scarso dibattito e anche un po’ di 
prevenzione da parte dei curatori scientiici.

Alberto Vanelli: Sì, degli  addetti ai lavori.

Questo è lo status quaestionis. Volevamo sapere la sua opinione sul problema.

A. V.: Dobbiamo distinguere. Prima parlo da cittadino. A me la sonorizzazione dei musei piace, nel senso che in qualche 
modo bisogna togliere un po’ quell’aura da deposito che i musei comunque hanno. Alcuni dicono che il silenzio sia una 
componente non irrilevante del godimento nella fruizione di un quadro, di un dipinto. In qualche modo la musica ne 
condiziona la fruibilità: lascia meno libertà, soprattutto a una persona che abbia una certa autonomia culturale, nella 
fruizione di un quadro, di un dipinto, di un contesto. Il problema sta nel metterla con una certa cautela. Potrebbe 
essere un problema risolvibile con un andamento a momenti: c’è la fruibilità con musica, c’è la fruibilità senza musica. 
Non si impone una presenza costante, in modo quindi non invasivo. […] Soprattutto in uno spazio come Venaria, che è 
una residenza, è necessario afrontare questo problema. Posso capire in una pinacoteca, dove ho le mie stanze e i miei 
quadri, di volere il silenzio. invece in un luogo che è una residenza, dove la stessa idea dell’allestimento è ricostruire 
un’atmosfera del tempo, la componente dei rumori, degli stessi odori e dei profumi, dell’ambiente, è fondamentale. 
Partiamo quindi dal presupposto che sia necessario afrontare l’aspetto musicale per quanto riguarda Venaria. 
Un efetto che secondo me andrebbe evitato è quello che Pizzi chiama “l’efetto supermercato” o “ascensore”: un 
sottofondo gradevole in ilodifusione che però si banalizza nella sua stessa gradevolezza. L’altra questione, secondo la 
mia opinione, è se utilizzare musica coerente o musica nuova. Io sarei per l’utilizzo di musica nuova: ci vogliono degli 
autori capaci che non prendano La primavera di Vivaldi piuttosto che l’operina di Viotti riproposta pari passo. Non 
funziona. Secondo me ci deve essere un compositore contemporaneo che – citando, “deejayando” come si dice adesso, 
Mozart piuttosto che un autore piemontese del XVIII secolo – fa sostanzialmente una composizione contemporanea in 
cui è lui che reinterpreta con un punto di vista di oggi.

Una composizione artistica, quindi. Non una traduzione pura e semplice…

A. V.: Certamente. Preferirei un Philip Glass, un Nyman, un Piacentini, piuttosto che far rieseguire Mozart e 
riproporlo nelle sale inserendo nel lettore il CD della Deutsch Grammophon. E’ chiaro che una sonorizzazione diventa 
importante: non è un sottofondo, è una esecuzione vera e propria. Si torna così al punto iniziale: potrebbe non essere 
gradita. Si tratta di una presenza vera e propria, che andrebbe gestita nella comunicazione museale in termini di 
evento...

... e giocando sul rapporto “sfondo” – “igura”…

A. V.: Diventa appunto “igura”. Poi quando ci si misura con casi come Venaria diventa complicato, perché hai i 
sotterranei, la chiesa, la sala di Diana, la scuderia, le stanze private… Anche li frammentare troppo è rischioso: ci sono 
ottantaquattro stanze e in ogni stanza una composizione rischia di diventare… “volgare” forse no, ma quantomeno 
sconcertante.

Un efetto caleidoscopio... Se su ottantaquattro stanze solo trenta avessero un’ambientazione acustica, 
questo già cambia.

A. V.: Trenta?

Anche meno della metà. Allora il silenzio e i suoni dell’ambiente sarebbero valorizzati senza che la 
sonorizzazione rischi di diventare troppo intrusiva.

A. V.: Sì, ci ho meditato... Pensando a Venaria ci sono dei punti architettonicamente clamorosi, la sala di Diana, la 
galleria di Diana. Penso, e non sono l’unico a pensarlo, che non si possa allestire nulla come mettere sedie o tavolini 
in questi spazi magici. L’unico strumento di comunicazione allestitoria, oltre alla luce, è il suono. Non si può dire 
“luce e suono” perché diventa son et lumiere... [ride], anche se sostanzialmente si tratta di son et lumiere. Ovviamente 
lì, in questa idea di composizione, non metterei solo musica, ma anche molto rumore (non so... brusii o voci…). Farei 
un’opera: non so se mi sono spiegato.

Perfettamente.
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A. V.: Più che dare un’opinione, questi sono i miei pensieri su come stiamo cercando di lavorare su Venaria. La musica è 
potente come comunicazione. Un quadro tu puoi guardarlo o non guardarlo, la musica non puoi non sentirla.

E’ come la luce.

A. V.: E’ come la luce: c’è.

Con una diferenza: con la luce puoi chiudere gli occhi, con le orecchie… devi mettere i tappi!

A. V.: Entri in una stanza e ti partono ottanta corni da caccia che suonano…

E’ una cosa che ti investe.

A. V.: ...e mentre due quadri di caccia puoi non guardarli, li puoi aggirare, la musica no. In qualche modo è sempre 
invasiva, è una pertinenza dell’ambiente.

Ecco un aspetto che emerge nelle considerazioni di molti curatori di museo: l’esigenza del silenzio. Per 
molti l’esperienza museale è un’esperienza puramente visiva, che sospende tutti gli altri sensi. Non tocchi, 
non annusi, non ascolti. Guardi e basta. il museo è come un libro... In realtà, noi partiamo dal presupposto 
che il silenzio non esiste e che il “paesaggio sonoro” presente in un museo è comunque un dato di fatto.

A. V.: Sì, ci sono i passi dei visitatori, ci sono le macchine che passano fuori sulla strada…

...e i bambini, la guida che commenta... e così via. Insomma, il paesaggio sonoro museale già c’è. Il 
problema è se riesci a governarlo o te ne lasci governare e lo subisci, sapendo che vi sono anche elementi di 
disturbo.

A. V.: Elementi sgradevoli…

Questo “paesaggio sonoro” si potrebbe trattarlo esattamente come la luce. Così come nella galleria d’arte 
non puoi lasciare che il sole picchi sul quadro, perché lo brucerebbe, allo stesso modo si può governare 
anche il suono.

A. V.: Già, non sarebbe brutto costruire il silenzio come rumore gestito…

Infatti anche questo rientra nella nostra ricerca: istruire il visitatore invitandolo a stare in silenzio. 
L’altro aspetto è che è vero che, come la luce, il suono si sparge in tutto l’ambiente, ma è anche vero che con 
le nuove tecnologie il suono può essere mirato e verticalizzato.

A. V.: Se entri nel cono, lo ascolti...

...e mezzo metro più in là non lo ascolti più.

A. V.: Stiamo lavorando su questo. Stiamo allestendo Venaria, stiamo provando le macchine, siamo allineati! [ride]

Siamo sincronizzati! Mi pare che su questo siamo d’accordo.

A. V.: Ma attenti ad imporlo, proprio perché è forte...

...e siamo anche d’accordo sull’idea di incoerenza, che sostanzialmente introduce al kitsch.

A. V.: Sì, dopo di che sono un uomo di governo, devo far contenti tutti: ci sono anche quelli della Montis Regalis, 
bisogna fare anche un’esecuzione originale d’epoca...

Così davanti al quadro di Garibaldi ci sarà… [risate]

A. V.: Sì, ma voglio bene a quelli della Montis Regalis, glielo dico anche personalmente ad Alberto Basso, non è un 
problema, lo sa… E quindi ci sarà in chiesa anche una prima di un’opera mai edita di Pugnani.

Anche nel disco Musiche della Reggia di Venaria Reale c’era un prima incisione di un brano di Giovanni 
Lorenzo Somis, seppure frammista ai “foto-suoni” del cantiere.

A. V.: Lo so. Quando dico una composizione contemporanea, non è l’unico riferimento. Poi una sera, una cena, 
facciamo la prima esecuzione di un inedito di Pugnani e va bene anche questo. Oppure lo possiamo registrare e si usa 
quel pezzo, perché poi non ti si impone che sia permanente, non è un allestimento permanente...

Un punto interessante è che il suono, contrariamente all’architettura, è reversibile…

A. V.: Basta spegnere o sostituire il disco… In questo senso io potrei invitare Philip Glass a fare un’intervento: 
domenica alle dieci c’è la Venaria di Philip Glass, mentre martedì alle due c’è la Venaria di Riccardo Piacentini… 
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Oppure, se a uno piace il Settecento più rococò, ci sarà una visita tutta di minuetti.

Come al cinema: se spegni la macchina, rimane lo schermo bianco.

A. V.: Quindi una grande lessibilità. Però in quel contesto io “sparerei” una composizione contemporanea. Poi può 
venire il dubbio se una composizione contemporanea sia troppo diicile o non gradita.

Certo dipende dal suo grado di accessibilità, ma di musica contemporanea ce n’è di diversi tipi. Lo stesso 
discorso vale sia per i brani “musicali” sia per le componenti rumoristiche (suoni della natura, degli 
utensili... ma nell’ottica della “foto-musica” ci piacerebbe che i cosiddetti “rumori” fossero considerati alla 
stregua di suoni). Questi non dovrebbero essere riproposti nudi e crudi, diciamo così, ma incorporati in 
una composizione a tutti gli efetti musicale. Insomma devono diventare musica.

A. V.: Per cui c’è il brusio, lo scalpiccio, magari la fuga della servetta... non so... il bisbiglio oppure il rumore dalla 
cucina... inseriti dentro a una composizione…

...una composizione con una sua sintassi musicale, non un semplice (per quanto tecnologicamente 
complesso) assemblaggio fonico.

A. V.: Con una irma, quella del compositore che l’ha vista così… godendo molto di questa “intercambiabilità”.

Infatti nella nostra ricerca viene fuori questa necessità di ofrire opzioni articolate e diverse.

A. V.: Penso anche al Museo del Risorgimento… Puoi fare appunto una musica tutta marce trionfali, ma puoi fare 
anche una versione dal punto di vista di come un ragazzino di oggi scopre quella storia; oppure puoi metterti da punti 
di vista molto diversi: ambientale, glorioso, intimo… puoi fare proprio quello che vuoi!

Gli utensili…

A. V.: Gli utensili... bombe… che so... guerre, i rumori delle battaglie… Puoi utilizzare tante chiavi…

E anche lo scalpiccio del pubblico, le sue voci.

A. V.: Certo, del fruitore che va nei musei.

A noi sembra importante e decisivo che questa non diventi soprattutto l’opera di un sound designer o di un 
manipolatore di suoni (per quanto abile), ma che ci sia la mano artistica… Non si può negare che nel sound 
designer esista in più casi una forte componente creativa, ma la formazione musicale ha un altro spessore e 
non va ignorata o semplicemente scavalcata.

A. V.: Probabilmente ci vogliono le due componenti. Prima avevo detto che ci vuole una irma. La sala di Diana vista da 
John Cage (che però adesso non c’è più)... D’altra parte la sala di Diana è anche un luogo di visita, un luogo di cene, e 
quindi bisogna tener conto anche di questo. L’altro dubbio è: ci si ferma e si ascolta la composizione dall’inizio alla ine 
o “si attraversa”? Perché, se è tanto irmata, se è tanto composta, tanto eseguita e dura quaranta minuti…

No, non può essere; altrimenti si fa un concerto.

A. V.: Si fa un concerto… In questo dico che c’è anche bisogno del sound designer, che cerca di comporre l’autenticità 
della composizione con la fruibilità dello spazio.

Ecco, anche sullo spazio noi avevamo ragionato. L’uso della musica per produrre efetti di soglia, per 
scandire lo spazio… Lo spazio museale non è uguale allo spazio esterno: richiede, nell’accesso al museo, 
un segnale di ingresso in uno spazio diverso. Poi possono esserci dei passaggi da una sezione all’altra del 
museo in cui costruire degli spazi di “decontaminazione”, di “decompressione”, “depressurizzazione”… 
in cui la musica si fa anticamera a un altro passaggio e ti accompagna nella rilessione di quel che hai 
già visto. Non si tratta solo di animare le sale di esposizione, ma anche i passaggi tra l’una e l’altra. Una 
musica può aiutarti a camminare più in fretta... Su La Stampa di qualche giorno c’era una ricerca realizzata 
a Firenze sui movimenti dei visitatori di una mostra: Visitare stanca...

A. V.: E’ una delle cose che stanca di più.

E’ una delle cose che stanca di più perché in realtà si fanno un’ininità di movimenti inutili, e anche un po’ 
nevrotici.

A. V.: Si sta in piedi, si va a cercare la guida, si va avanti e indietro, si va per leggere lì e  c’è uno davanti, salti e poi 
ritorni...

Esci che sei stremato.
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A. V.: In più hai anche i bambini, che li devi anche costringere a vedere... [ride] «Possibile che non ti piaccia 
Caravaggio?»

Così lo odierà per tutta la vita.

A. V.: Esattamente.

Quindi accompagnare, dare un ritmo alla visita…

A. V.: Io metterei (stiamo pensando anche a questo) dei punti di seduta e non necessariamente con il video davanti.

Ma non come al Louvre, che ti siedi ma hai davanti le opere, per cui sei continuamente a guardare.

A. V.: Punti di “decompressione”, dicevate, con il rischio però dell’efetto ascensore, dell’efetto supermercato… Ti siedi 
e c’è la musichetta. Quello è un rischio. E’ terribile.

Ma potrebbe essere l’esatto opposto: nel punto in cui ti siedi, veramente la musica non c’è, perché gli 
altoparlanti sono mirati in modo tale da non farne arrivare il suono.

A. V.: Questo è un tema importante: o è il silenzio o è l’ascolto.

Per cui sei giustiicato a stare sette, otto, cinque minuti…

A. V.: Sì, anche perché ti dà legittimità: non sei un pigro che non va a vedere le opere, ma ti fermi e sei legittimato a… 
ci fosse anche il cafè sarebbe l’ideale. Non ho capito perché il museo deve essere un luogo di sacriicio. Se uno ha voglia 
di un cafè, perché non può prenderselo? «Terzo piano in fondo a sinistra!», nascosto… Perché non nel percorso? Ti 
siedi e prendi un cafè...

...e stacchi, riprendi iato.

A. V.: Noi per Venaria stiamo pensando di fare un po’ così. Quindi potrebbe essere un territorio sperimentale anche 
per voi!

Un bel banco di prova.

A. V.: La Reggia è vuota, il Museo Egizio invece è già tutto strutturato. Avrai i mummiologhi che dicono: «Ma come! 
Le musiche con le mummie… Scherziamo?». E’ molto conlittuale, mentre da altre parti è più sperimentale. Anche alla 
GAM è un po’ diverso, ma funzionerebbe. Al Risorgimento anche: potrebbe essere divertente. Ho invece paura che 
all’Egizio sia diicile, sia per la densità dell’allestimento, sia per la storicità.

Ci sono già delle idee sull’Egizio?

A. V.: In che senso?

Leggevamo ad esempio di Dante Ferretti…

A. V.: Non rilascio dichiarazioni sull’Egizio.

E in Piemonte quali altre esperienze ritiene interessanti?

A. V.: Al forte di Exilles Riki Ferrero ha fatto un allestimento molto bello, un mix di sonorizzazione e proiezioni. 
Exilles è un allestimento museale pensato da un comitato scientiico di militari. Hanno messo insieme militaristi e 
paciisti... Ricky è riuscito a trovare un percorso in cui non si schiera contro la guerra, anche se lui è contro la guerra. 
E’ molto giocato su sguardi, voci, suoni, musiche. Li è proprio pertinenza, non è una sonorizzazione dello spazio: è un 
allestimento con rumori.

Sì, perché propriamente non c’è musica. Sono voci, suoni evocativi…

A. V.: ...colpi di cannone, il soldato che piange, l’amata che dice «me l’hanno ammazzato»... più un efetto teatral-
cinematograico...

...che in un museo sarebbe improponibile. Va bene per un forte...

A. V.: Forse. Ma a Racconigi hanno fatto i Tableaux vivants.

Permanenti?

A. V.: No, li ripropongono. Racconigi è un corridoio sul quale si afacciano delle stanze. Tu passi e vedi nel bagno 
l’uomo nudo con la donna che lo lava, e le dice «stasera le conquisterò tutte!», «Principe, non faccia così»... Vai dopo 
e trovi lei che si sta pettinando con la signorina, e li c’è la musica. Poi, nella terza stanza, ci sono due che giocano a 
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bigliardo e dicono «Ma il principe e la principessa quando arrivano?»…

Un’animazione.

A. V.: Scene di vita quotidiana della Reggia: giocano a bigliardo, l’altro prende l’aperitivo, poi va di là, c’è il cuoco che sta 
cucinando… e hai musiche, suoni, voci…

E’ simile quanto accade nel museo Images of Singapore dell’isola di Sentosa.

A. V.: Alla serata inaugurale c’era il “popolo” che diceva che era stupendo e i critici che invece dicevano che era una 
cosa imbarazzante. [...] Cioè sarà kitsch, però piace. E poi in zone come Chambon ha fatto trentamila visitatori in una 
domenica.

Sì, ma era già predisposto…

A. V.: Di fatti. Poi forse a Caraglio mettono la musica, al ilatoio…

Non sono tantissimi, però, per adesso…

A. V.: Queste cose le avevamo cominciate a pensare, tra l’altro non con voi, con Baricco qualche anno fa…

...che comunque è coinvolto in tutto questo come HoldenArt per quel che riguarda non il ilone delle 
sonorizzazioni ma delle narrazioni…

A. V.: Tu che studi la narrazione, dicevo a Baricco, il problema del museo è il narrare. Perché non proviamo a pensare di 
rendere narrata la vicenda del museo, magari soprattutto nelle collezioni cioè dove non c’è tanto, dove non è il museo 
di oggetti, di vetrine, ma di ambienti. Prima lui era svogliato, poi l’ha “preso” Antonella Parigi e sono nati questi cinque 
o sei casi in cui un po’ con la Holden, un po’ con Riki Ferrero, un po’ con Cantoregi, con qualche teatrante, abbiamo 
fatto questi esperimenti. Hanno funzionato, piacciono…

Adesso il  banco di prova è sostanzialmente Venaria...

A. V.: Sì, anche perché lì non ho oggetti, ho uno spazio aperto. O così o così! Certo metteremo trecento opere; però, 
dato che noi non vogliamo riallestire un’altra reggia perché vorrebbe dire ucciderla (una volta che l’hai ricostruita è 
morta), l’idea è al contrario di usarla permanentemente come spazio dove usi tutte le forme della comunicazione, dal 
teatro, al cinema, alla musica.

Sono tutte cose che non modiicano l’ambiente.

A. V.: L’ambiente è fantastico, costruiamo un percorso permanente che spieghi dove sei e anche un po’ di più, un po’ 
divertente… e il resto lo usi per musica, suoni, spettacoli, concerti… Questo tipo di soluzione è quello che più interessa 
come centro di produzione permanente di museologia. Se poi pensi che ci sono anche i giardini…

Anche quelli sarebbero da sonorizzare.

A. V.: Eh sì, assolutamente.

Esiste per lei una sostanziale diferenza tra l’utilizzo di suoni e l’utilizzo di musica, quindi suoni che non 
sono ancora musica (pensiamo al forte di Exilles)? In altri termini, potrebbero dal punto di vista della 
sonorizzazione essere utilizzati entrambi e non solo i primi?

A. V.: Mi rimetto all’artista... non so come dire... al compositore. Mi viene uno che dice «io qui lascerei un silenzio, 
salvo brusio di voci dalle altre stanze». L’altro dice «no, qui io sparerei ottomila trombe a diecimila decibel!» Bellissimo! 
L’altro dice «No»…

Poi, se non funziona, puoi sempre spegnere.

A. V.: Spegni. Non è diicile. Lo tieni tre mesi, vedi che la gente sofre... Spegni, cambi, abbassi.

Un’ultima domanda: che cosa pensa oggi della “foto-musica con foto-suoni”® del CD Musiche della Reggia di 
Venaria Reale?

A. V.: Una cosa molto soisticata. Quella è un’opera... non so come dire... non è una sala sonorizzata, è un’esecuzione.

Grazie. E’ stato prezioso.


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 Intervista a Roberto Sandri Giachino (Museo del Risorgimento)

Torino, 20 dicembre 2005 
A cura di Riccardo Piacentini e Marco Revelli 
Riversamento di Victor Andrini 

La prima domanda è un suo parere generale sul tema “gestione del suono nell’ambiente museale”.

Roberto Sandri Giachino: L’importanza dell’accompagnamento musicale fa parte della storia. Nel caso di un museo 
storico non si può prescindere. Le immagini non possono prescindere da quella che era la storia della musica 
dell’epoca. Un qualche accompagnamento di questo genere, a parer mio, è del tutto logico: serve e aiuta la conoscenza.

La nostra ricerca parte dal “paesaggio sonoro” che già è presente nell’ambiente, da quelli che possono 
diventare i primi “foto-suoni” per una “foto-musica” di sonorizzazione: i passi dei visitatori, i suoni che 
possono iltrare oltre le inestre… tutto questo rientra nel bagaglio e nel panorama acustico del luogo, 
si può lavorarci sopra... Abbiamo visto che la cosa suscita l’interesse di molti responsabili di museo, in 
modo da rendere più accettabili questi suoni, dai condizionatori d’aria ai passi dei visitatori etc. Lavorare 
magari con materiali di epoca, ma anche con musiche più vicine a noi, che però si integrino perfettamente 
con l’ambiente sia dal punto di vista architettonico sia dal punto di vista della storia rappresentata dallo 
speciico ambiente. Quindi l’idea non è semplicemente di utilizzare musiche del passato, ma di migliorare, 
di rendere più civile, più confortevole, l’ambiente acustico che già c’è. Come vede questo aspetto?

R. S. G.: Senz’altro è interessante. Mi trovo però un po’ perplesso, perché il mio modo di vedere, di sentire la musica 
in questo caso, è quello di un accompagnamento, di completamento di un percorso storico, di un messaggio… di 
approfondimento di una conoscenza. Io la vedo più in questo modo che come “mascheramento di rumori di fondo”, 
probabilmente perché ho una visione un po’ rétro da questo punto di vista…

Quindi la musica sarebbe un’informazione in più che il visitatore riceve…

R. S. G.: La musica o eventualmente altri suoni. Ci saranno forse delle riproduzioni di battaglie fatte al computer o 
dei rumori che possono accompagnare la battaglia. In qualche museo di storia – mi viene in mente a Stoccolma per 
esempio il Vasa – c’è molto accompagnamento. Questo lo trovo un po’ urtante per certi aspetti. Qualcosetta, magari 
per i ragazzini, potrebbe esserci: rumori di battaglia, il cannone… Ma sono molto prudente in merito. Recentemente 
sono stato con la mia famiglia a Stoccolma, ci siamo fermati qualche giorno e abbiamo visto il Vasa; io ho un iglio 
giovane che ha sei-sette anni ed è rimasto molto colpito da questa ricostruzione un po’ disneyana, da questi suoni e 
luci che ti accompagnano. Magari per i bambini, per un percorso per giovani, per i ragazzi, potrebbe anche andare. E’ 
una considerazione da fare.

Un’ipotesi sulla quale stavamo lavorando, a partire dalla constatazione che, contrariamente agli altri 
tipi di allestimento ma anche alle luci e al colore sui muri, il suono è un’entità per cui basta spegnere il 
riproduttore e… 

R. S. G.: … tace...

… non lascia tracce nell’ambiente. Questo suo non lasciar traccia, questo suo essere “ecologico” fa sì che 
possa essere anche modiicato per fasce orarie di pubblico, di utenza: al mattino vengono i bambini, nella 
fascia successiva…

R. S. G.: Questo discorso delle scuole ci impone di rilettere sui messaggi adatti a seconda dell’utenza. Anche questo è 
da considerare in evoluzione, perché – lo vedo in questi anni in funzione della riforma –, mentre in un primo tempo 
c’erano soprattutto bambini delle elementari a visitare il museo, adesso stanno diminuendo e l’età si alza. Quindi 
probabilmente quel son et lumière di cui parlavamo prima, che ha colpito mio iglio di sette anni, non colpirebbe i 
ragazzi di quindici, diciotto…

Però trova interessante il fatto di diferenziare per utenze il tipo di ambientazione sonora…

R. S. G.: Ammesso che si possa fare…

Questo tecnicamente non dovrebbe avere problemi.

R. S. G.: E’ diicile capire quando l’utenza viene e come comandarlo.

Nelle fasce orarie l’utenza è molto legata al monitoraggio dei lussi di pubblico che si succedono nella 
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giornata.

R. S. G.: Tenendo presente che al mattino ci sono le scuole, però anche qualche turista.

In ogni caso l’onomatopea in musica, dove si riproducono i suoni della battaglia etc., la vedrebbe più 
adatta a un pubblico di scolaresche che non a un pubblico adulto.

R. S. G.: E’ piaciuta a mio iglio, ma io personalmente sono un po’ scocciato che mi debbano insegnare che il cannone fa 
un tuono, un colpo forte, fa una luce…

L’esperienza cui ha assistito nel museo che citava prima sembrerebbe un po’ pacchiana. Noi avevamo 
discusso con l’egittologa l’ipotesi di dare voce a utensili dell’epoca.

R. S. G.: Tipo la sega, piuttosto che rumori della vita quotidiana…

Scalpelli, martelli, ciotole, oggetti con una loro capacità acustica…

R. S. G.: La sega c’era in quell’epoca? Perché è un rumore sgradevole…

C’erano rumori d’osso e non di ferro. Sono i rumori dei lavori che danno voce agli strumenti che possono 
essere o strumenti musicali dell’epoca o utensili o anche la stessa natura: lo scorrere dell’acqua, lo 
sciabordio delle onde del mare… L’ipotesi era però quella di non presentarli mai nella loro naturalità, ma 
organizzarli in una composizione, farli diventare musica.

R. S. G.: Un po’ quello che avete fatto per Venaria…

Infatti. Queste esperienze di “foto-musiche con foto-suoni” sono il nostro punto di partenza, che ha 
funzionato. 

R. S. G.: E’ stimolante come idea…

Per quello che stiamo facendo sarebbe interessante sentire bene la sua opinione sull’utilizzo di suoni che 
diventino musica, di qualunque natura siano questi suoni: suoni di strumenti tradizionali o anche suoni di 
utensili che diventano musica, ma musica che non vuole essere invasiva rispetto all’ambiente.

R. S. G.: Di sottofondo…

Ma un sottofondo con un plus valore, che aiuti la concentrazione, aiuti ciò che è ritenuto essere il ine a cui 
ci riferiamo. Quindi si tratterebbe di suoni che diventano un prodotto d’arte in mezzo ad altri prodotti 
d’arte o, in qualche caso, semplici reperti. Non si tratterebbe dell’equivalente della sonorizzazione 
cinematograica, ma sarebbe il “museo opera d’arte” nel quale i diversi elementi si integrano.

R. S. G.: E come si lega il suono (parlavate prima di strumenti) a quello che si vede nella sala?

Ci sono a volte dei riferimenti musicali espliciti, o comunque sonori, nei quadri o in ciò che si vede 
nella sala. Ci si può immaginare che questi riferimenti non abbiano una pura valenza iconico-simbolica 
ma acquistino la isicità del suono. Un quadro che rappresenta una caccia alla volpe con tanto di corni 
potrebbe “emanare” quel tipo di suoni che possono anche essere rapportati alla musica dell’epoca. Quei 
suoni immaginati possono diventare il pretesto per un’opera musicale che viene scritta ad hoc, rispettando 
la tradizione, rispettando ciò che all’epoca si era abituati ad ascoltare… E questo è un modo soltanto. Ma 
un’altra alternativa su cui è possibile lavorare, che implica tecnologie diverse, è sonorizzare l’ambiente, 
sapendo che al suo interno c’è una molteplicità di oggetti con i quali la musica deve fare i conti. Si possono 
sonorizzare particolari architettonici, singoli punti.

R. S. G.: Io personalmente vedrei meglio una sonorizzazione di punti.

… punti che si attivano quando qualcuno gli passi vicino…

R. S. G.: Io mi immagino il nostro museo, con sale abbastanza grandi, con tanti oggetti… Una bacheca può dare un 
messaggio, un quadro un altro. Quindi io preferirei i punti. Sicuramente aiuta anche la concentrazione.

Quindi non tanto una musica difusa nell’ambiente...

R. S. G.: Potrebbe esserci in qualche sala. Una cosa e l’altra, a parer mio. Una musica difusa se c’è l’identità e il punto 
che attira… 

… se c’è la molteplicità.
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R. S. G.: Sì, perché la musica difusa condiziona molto il messaggio in deinitiva, e impedisce un po’ la concentrazione.

E’ questo il problema.

R. S. G.: Infatti, per quello dico, preferirei avere dei punti, tranne nei casi di cui dicevamo, di forte identità. Ci fosse 
una sala solamente dedicata allo Statuto (faccio sempre degli esempi concreti)…

… o a Garibaldi…

R. S. G.: … o a Garibaldi… ma poi anche nel caso di Garibaldi e altri miti i messaggi sono tanto diferenti.

Quindi dice una musica che sappia rispettare le diferenze…

R. S. G.: Rispettare le diferenze e permettere la concentrazione…

… che non disturbi ma favorisca…

R. S. G.: … che non disturbi ma favorisca, perché la musica spesso disturba. Nei miei viaggi, soprattutto all’estero, 
spesso sono stato disturbato. Io dico: «Voglio pensare a questo. Perché mi distrai?»

Una delle ipotesi su cui lavoravamo, proprio in rapporto a questo, era l’uso del suono e della musica 
per scandire i passaggi da una sezione all’altra del museo e favorire in qualche modo il cambiamento, il 
rilassamento.

R. S. G.: La cesura.

Suoni e musica per produrre un “efetto soglia”, per segnalare, quando si entra in un museo, che si varca 
una soglia temporale e spaziale, che si passa da uno spazio pubblico esterno a…

R. S. G.: Questa è buona come idea, interessante. L’efetto soglia mi piace molto. Già l’atrio o la scala potrebbero…

… accogliere il segnale (acustico) che si è attraversato un conine…

R. S. G.: …e poi anche da una sala all’altra, da un periodo all’altro…

… magari da una sezione all’altra… Avevamo tenuto conto anche di quella ricerca, Visitare stanca, fatta a 
Firenze e uscita su La Stampa sulla stanchezza del visitatore di un museo che alla ine esce stremato… 

R. S. G.: E’ vero, anche perché sei concentrato, hai avuto molti messaggi, hai fatto dei chilometri…

… più del necessario! Creare quindi, si diceva, degli spazi di “decompressione” nei quali la musica favorisce 
la distensione. In genere non ci si ferma nel museo, perché ci si ferma e non si sa cosa fare.

R. S. G.: Può essere la musica. Io pensavo piuttosto l’utilizzo dei computer, dei ilmati…

Ci sono dei ilmati che però stancano a loro volta, perché sono interattivi.

R. S. G.: Sì, però riposano le gambe. Adesso qui al museo ne abbiamo uno. E’ stata una prova che abbiamo fatto, 
devo dire che funziona, è molto apprezzato. Bisogna andare un po’ più avanti dal punto di vista della multimedialità 
rispetto a quello che abbiamo noi oggi, ma è piuttosto interessante come idea. Non è solo musica però, perché io non 
so se solo la musica…

In una galleria d’arte forse sì…

R. S. G.: Deve riposarsi anche l’occhio…

… e metabolizzare quello che si è visto. Forse qui, invece, il riepilogo…

R. S. G.: Sì, bisogna un po’ pensarci. Stavo pensando a quanto la sola musica possa favorire un periodo di 
decompressione, metabolizzazione…

Noi abbiamo pensato che, associando una particolare illuminazione a una particolare musica, si possa 
creare un’osmosi che può o facilitare la concentrazione o fare accelerare il passo. Come la luce viva tiene 
più svegli che non la luce sofusa, così alla luce viva può associarsi una musica più viva e alla luce sofusa…

R. S. G.: E’ piuttosto interessante.

Sono tutti segnali per scandire gli ambienti.

R. S. G.: Penso che sia buona come idea. E’ da sviluppare. Quindi: entrate, passaggi da ambiente ad ambiente, o da 
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periodo a periodo, e punti di pausa, rilessione o attenzione…

… incluso il silenzio.

R. S. G.: Incluso certamente il silenzio. Altrimenti sovraccarichiamo di messaggi.

Bisogna dosare…

R. S. G.: Bisogna sicuramente dosare molto, perché altrimenti non si apprezza più neanche la sonorità.

Uno dei punti che è emerso in questa prima fase della nostra ricerca è che la musica non deve 
assolutamente essere invasiva, deve armonizzare senza imporre.

R. S. G.: Una cosa interessante che mi chiedo: non so ino a che punto tutti la debbano sentire…

Lei come vedrebbe? Perché noi abbiamo ipotizzato delle soluzioni anche in questo senso. Tra le ipotesi 
c’era quella che non tutti debbano sentire le stesse musiche.

R. S. G.: Se ci sono i punti…

I punti… ma anche in ogni punto potrebbero esserci musiche diverse… All’inizio ci può essere l’opzione sul percorso, 
musiche d’epoca, musiche…

R. S. G.: Ma è il caso di lasciare una scelta di questo genere? Mi chiedo solo se non complichi la visita.

Questa è un’ipotesi, una possibilità emersa all’interno del gruppo di ricerca, e dipende anche dal tipo di 
museo.

R. S. G.: Adesso stiamo giocando con grandi numeri!

Brain storming…

R. S. G.: Non so ino a che punto complichi la visita una simile scelta iniziale…

Nasceva dall’idea che in fondo il rapporto con l’oggetto museale è un rapporto spesso personale che il 
visitatore stabilisce, un “corpo a corpo” diceva Sandro Cappelletto.

R. S. G.: Sì, però chi arriva in un museo non sa di fatto cosa c’è dentro…

In qualche caso no, ma nella maggior parte dei casi…

R. S. G.: Sono rari quelli che vanno a visitarsi due, tre, quattro volte un museo.

Però si può andare con spiriti diversi…

R. S. G.: Si può andare con spiriti diversi, ma non so ino a che punto, senza conoscere il contenuto del museo, la scelta 
di più musiche o più accompagnamenti musicali possa essere personalizzata.

Forse potremmo tornare a pensare ai target diversi di cui si diceva prima, quindi a visite rivolte a utenze 
diverse, non selezionabili sul: nel momento in cui la visita è quella dei ragazzi piuttosto che del turista 
straniero, ci possono essere delle fasce orarie che…

R. S. G.: Sì, quello che dicevamo prima… Sulle fasce orarie, io dicevo, sono un po’ perplesso, perché le scuole prendono 
tutta la giornata ma anche i turisti prendono tutta la giornata e si mescolano… Noi sappiamo, per esempio, che la 
domenica e il sabato le scuole non vengono (quindi c’è un pubblico più adulto), ma normalmente durante l’anno 
abbiamo un pubblico sia la mattina che il pomeriggio. Magari dalle cinque in poi sono più adulti, logicamente, però 
non sono neanche poi tanti.

Le ore di maggior frequenza quali sono?

R. S. G.: Le ore centrali di mattina e pomeriggio, diciamo dalle dieci, dieci e mezza a mezzogiorno e dalle tre, tre e 
mezza alle sei e mezza. E questo anche il sabato, la domenica.

E che cosa penserebbe sul fatto di alcuni momenti in cui la sonorizzazione è del tutto disattivata?

R. S. G.: Questo è favorevole. Dicevamo prima: deve esserci riposo per l’occhio e per l’orecchio, in deinitiva.

… ma anche nel senso che poi il visitatore, sapendo che dalle ore x alle ore y c’è la sonorizzazione…

R. S. G.: Ma il visitatore non lo sa mica. Per me non si riesce a comunicarlo. Chi decide di visitare un museo va lì per 
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visitarlo. Anche noi ci siamo trovati in questa condizione: andiamo lì e quel che c’è, c’è! Almeno io faccio così. Vado a 
visitare un museo e dico: «Andiamo stamattina alle dieci e mezza… speriamo che sia aperto!».

Diicilmente quindi ci si può programmare…

R. S. G.: Ma poi anche la comunicazione è diicile: far sapere ai visitatori potenziali che dalle dieci alle undici c’è un 
tipo di sonorizzazione, di percorso… no, non è gestibile. Per me non è gestibile, perché bisognerebbe avere l’appoggio 
della stampa, continuare a pubblicare, poi non far sempre le stesse cose, bisognerebbe anche variare…

Comunque, forse sarebbe opportuno non mantenere un unico tipo di sonorizzazione dove ci sono mostre 
permanenti.

R. S. G.: Beh, sì. Una mostra permanente deve avere probabilmente, non so se periodicamente, un repertorio da far 
ruotare. Più che scegliere all’inizio, vedrei più facile far ruotare un repertorio, cambiare, che non sia sempre lo stesso… 
adesso non so, si potrebbe cambiare per giorno… o per settimana… comunque con una certa periodicità, sicuramente. 
Bisogna vedere anche quante persone ritornano a vedere il museo.

Gli  insegnanti ritornano! 

R. S. G.: Gli insegnanti ritornano… una volta all’anno. E per quelli bisognerebbe farla annuale. Poi quante persone 
ritornino a visitare il museo non lo so. Bisogna vedere anche i costi e i beneici: quanto possa essere considerato utile 
realmente, non da un punto di vista ideologico nostro, una simile rotazione.

Il tipo di domanda media che gli utenti del museo fanno è una domanda più orientata sulla funzione 
formativa, didattica o sulla cultura generale? O c’è una frequenza anche da parte degli specialisti della 
materia?

R. S. G.: Lo scrivono sul registro dei visitatori: vogliono un “tufo nella storia”. Io ne ho visti tanti di questi commenti… 
Il concetto di “tufo nella storia” ritorna.

Musicalmente è un input molto interessante… Vogliono entrare in un’atmosfera, vogliono cambiare 
epoca...

R. S. G.: Un tufo nella storia: conoscere, vedere, approfondire…

… per un’ora…

R. S. G.: Dura mediamente due ore la visita… ventisette stanze… son tremila metri quadrati… non dico che facciano 
tre chilometri, ma due di certo.

… ed è un viaggio nel tempo…

R. S. G.: Un  viaggio nel tempo, un “tufo nella storia”.

“Tufo nella storia” è bello e si sposa benissimo con quello che prima deinivamo l’efetto soglia: un tufo 
nella storia implica uno stacco; quindi l’ambientazione acustica avrebbe senso in quest’ottica se riesce a 
creare una sorta di “stordimento”.

R. S. G.: Di stordimento è un po’ forte…

Di “sensazione”…

R. S. G.: Di sensazione!

Di passaggio da un elemento all’altro, che distoglie dalla quotidianità...

R. S. G.: … senza cadere chiaramente nel banale. Deve essere ben studiato. Il problema è cadere nel banale, con La bela 
Gigogin.

E il rapporto con la virtualità, come lo vede in questo caso? Virtualità nel senso di straniamento dal reale, 
nella direzione cioè di un qualcosa che si allontana molto dalla realtà e che si prende anche le sue libertà in 
nome dell’emotività e degli efetti stupefacenti.

R. S. G.: Io, di nuovo, non esagererei neanche da questo punto di vista. Tenga presente che sono piemontese … 

In questo sta dicendo esattamente qualcosa che è maturato all’interno della nostra prima fase di ricerca, 
dove il cinema imperversante, la iction che prevale sulla realtà…

R. S. G.: Esatto: quello mi dà fastidio.
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Quello non è il modello. Non si tratta di un parco a tema. Probabilmente allontanerebbe più che attrarre.

R. S. G.: Magari per un po’ di tempo attrarrebbe anche, ma non penso che sia il buon modo di passare i messaggi. 
Quindi la virtualità con calma.

Una gestione sobria. Questo del “tufo nella storia” è molto importante… A qualsiasi età?

R. S. G.: Più o meno a qualsiasi età. L’impressione che ho io è che dai ragazzi dei quindici, sedici anni, non tutti, alle 
persone mature di cinquanta, sessanta, più o meno dicono tutti questo.

E’ quello che li ha portati al museo.

R. S. G.:  E poi è la loro soddisfazione, una volta usciti dal museo.

Più diicile è il “tufo” per i bambini e i ragazzi della scuola media…

R. S. G.: Sì, perché non hanno delle attese.

C’è più un aspetto didattico, didascalico…

R. S. G.: Il bambino [nel museo] non ha attese. Magari a qualcuno interessa vedere le armi, le divise… ma non hanno 
delle grosse attese. Gli adulti invece hanno delle attese.

Coscienza della storia… Poi i bambini non hanno percezione della profondità temporale. A loro 
interessano altre cose, ma forse anche in loro c’è la sensazione di fare un viaggio in un altrove…

R. S. G.: Fino a un certo punto. Adesso cito di nuovo la mia esperienza di padre di un iglio giovane. Il suo entusiasmo 
per vedere i musei è molto molto ridotto – bisogna dirlo. A giugno siamo stati a Parigi. Ho detto: «Faccio un sacriicio. 
Ti porto a visitare gli Invalidi» che è un bel museo e per me è un museo facile per i bambini. Chiaramente, se lo portvo 
a vedere quello di arti decorative, lo potevo stravolgere di più. Diceva: «Che barba!». Praticamente non c’era nulla che 
lo impressionasse. Forse la presentazione, forse sono abitutati a Disneyland… Io ricordo da bambino, quanod i miei 
genitori mi portavano a vedere questi musei, li apprezzavo e lui m’ha detto «che barba!» ed era con dei ragazzi della sua 
età e gli altri pure… teniamolo presente… Un po’ di musica li ravviverebbe, probabilmente. Bisognerebbe provare con 
qualche campione…

In questo senso l’arte contemporanea li può attirare di più…

R. S. G.: Non so mica… A Venezia siamo stati al Querini Stampalia quindici giorni fa, che poi è un museo piccolo (sono 
tre sale, quattro…) e c’era una parte moderna al pian terreno. Anche lì… Però bisogna tenere presente che i bambini 
che vengono a visitare nolenti questo museo sono loro che praticamente non sono interessati al messaggio e quindi il 
vostro compito per me dovrebbe essere proprio quello…

… di riuscire a interessarli.

R. S. G.: Di interessarli leggermente di più. Catturarne l’attenzione per ventisette sale è molto diicile!

Be’, possiamo puntare su meno che ventisette! Riassumendo: pensando a un’utenza dai quindici anni 
in su, “tufo nel passato”! Pensando invece al di sotto dei quindici anni, cercare di avvicinarli al “tufo”, 
sensibilizzarli…

R. S. G.: Deve essere più un gioco, e creare un gioco con una musica io non sarei capace di farlo…

Un gioco molto semplice potrebbe essere quello di attivare un suono passando vicino a un oggetto…

R. S. G.: Può essere una buona idea, ed è il discorso dei punti di prima.

Oppure un “efetto specchio”, magari deformante: tu ti avvicini a un quadro e, a seconda di quanto ti 
avvicini, quello ti risponde in modo diverso. Questo la tecnologia lo può fare e, volendo, sarebbe anche 
divertente… 

R. S. G.: Io sono a vostra disposizione.

La ringraziamo molto.

���
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 Intervista a Pier Giovanni  Castagnoli (GAM)

Torino, 21 dicembre 2005 

A cura di Riccardo Piacentini e Marco Revelli 
Riversamento di Cynthia Burzi 

Parliamo di sonorizzazioni museali...

Pier Giovanni Castagnoli: E’ un tema di rilievo, non è una questione di poco conto, perché ci sono state già tante 
esperienze fatte nel tempo che hanno prodotto risultati che ritengo molto stimolanti e al tempo stesso contraddittori. 
Di qui a poco apriremo il 3 febbraio la mostra Metropolis che organizziamo per le Olimpiadi – la coincidenza è però 
un poco casuale; era nei nostri programmi, perché è un lavoro che parte da lontano quello che abbiamo afrontato 
per la realizzazione di questo progetto – costruendo una mostra dedicata alla rappresentazione della città moderna, 
della trasformazione della città nelle avanguardie del primo Novecento, a partire dal Futurismo e dal Cubismo 
ino alla seconda metà degli anni Venti. A un certo punto ci siamo chiesti se potesse essere utile aiancare, meglio 
accompagnare l’eposizione con musica, con sonorità. La mostra presenterà anche degli spezzoni cinematograici, 
dei ilm, un’antologia molto ristretta perché c’è un problema di tempi di percorrenza della mostra. Bisogna essere 
sempre molto attenti: non puoi collocare dentro a una mostra tre ore di visione di ilm; bisogna fare delle scelte che 
siano opportunamente dosate. Proprio quindi perché la mostra già nel suo progetto contemplava la presentazione di 
opere plastiche, pittoriche, scultoree, ma anche in movimento, come appunto i ilm, il cinema, a un certo punto cui 
siamo chiesti: perché non accompagnare anche con i suoni, con la musica, questo itinerario di visita della rassegna? 
E abbiamo pensato che potesse essere interessante, nell’assumere questa decisione, scegliere un percorso musicale 
preigurando la soluzione più facile, più semplice: fare un’antologia di brani d’epoca oppure di altre esperienze musicali 
anche più tarde che però trovino ispirazione nel rumorismo, il ritmo frenetico del movimento della città, i suoni 
della città... e lì naturalmente ci sarebbe stata un’ampia gamma di oferte. Poi, alla ine, uno dei Commissari che ha 
la responsabilità scientiica della mostra ha fatto la proposta di commissionare invece un’opera a un compositore 
contemporaneo, cioè di coinvolgere un compositore contemporaneo che scrivesse una partitura. E così è stato.

Un’opera d’arte in più.

P. G. C.: Sì, nella mostra ci sarà anche questo ‘sottofondo’ (fa un po’ orrore dirlo) musicale. Non so quale sarà il 
risultato, perché non abbiamo ancora sentito questo pezzo; però mi pare una scelta condivisibile e mi pare buono 
comunque porre la questione in modo molto esplicito della convivenza/compresenza musica e immagini nel lavoro di 
un museo. Questo obiettivo, questo intendimento, questa decisione riferita al programma espositivo, è relativamente 
tranquilla; non suscita troppi disagi, diicoltà, insicurezze... Insomma credo che si possa adire facilmente a una 
ipotesi come questa, sistematizzare nei limiti della deinizione del programma questo impegno. Molto più diicile è 
a mio giudizio pensare alla musica nel museo, anche se la condizione è sostanzialmente la stessa: ci sono delle opere 
visive e, dall’altro lato, aiancheremmo appunto delle opere sonore con la possibilità di godere anche di quelle. E’ 
che diventa molto più diicile selezionare, scegliere, situare in una realtà come quella di una collezione museale che 
è molto composita (non poi tutti i musei sono uguali), molto variegata, dove esiste una diacronia molto sostanziata, 
intervalli, tappe diverse... A quel punto mi pare non facile, non semplicissimo, individuare quello che potrebbe essere 
l’accompagnamento musicale. Se pensiamo a una collezione come la nostra alla GAM, si va dalla ine del Settecento a 
oggi, o meglio a ieri, e si ha una serie di ‘stanze’ (non sono neanche tali, ma insomma dovrebbero essere stanze una 
nell’altra), in cui si incontrano situazioni diverse, esperienze di momenti diversi, l’espressione di poetiche diferenti, 
di concezioni diverse dell’arte. Per alcune il rapporto è quasi scontato, è facile. Quando si arriva alla pittura del 
Romanticismo storico italiano, si ha un’ampia possibilità di scelta; un buon Verdi tanto per dire – la cosa più scontata 
e più facile, ma non stupida al tempo stesso: che sia scontata non vuol dire che sia sbagliata –, così come quando si 
arriva all’espressione della Scapigliatura si hanno riferimenti in pittura e in musica con dei rapporti molto stretti 
(Boito...), una serie di legami che sono proprio anche ilologicamente testuali. In altre situazioni del Novecento la 
cosa è più diicile, ma anche lì si possono trovare riferimenti. Allora questa ipotesi è un’ipotesi che ha fondamento di 
giustiicazioni. Come però tecnicamente e materialmente la si organizzi, questo è il problema. Quali sono, rispetto alla 
scelta del brano musicale, i tempi di percorrenza da parte del pubblico in una sala dove magari ci sono cinque opere? 
Fare coincidere questi tempi è una cosa complessissima. 

Il pubblico è costituito da individui. Ognuno ha i suoi tempi...

Sì, lo so; però tu devi immaginare comunque che ci sia un’entità ipotetica che si muove. La durata del frammento 
musicale non rischia così di esercitare un condizionamento forse un poco vessatorio rispetto alla disponibilità del 
pubblico nel sostare di fronte alle opere? E’ più lungo del tempo che il visitatore dedicherebbe? Allora il visitatore se 
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ne va, non ascolta, sente solo uno spunto. E poi, il visitatore è così facilmente conducibile attraverso un’antologia 
che cambia profondamente, da una temperie rossiniana ancora un poco classicista al Futurismo? Sono problemi 
delicati, credo. Certo che una prospettiva come questa è assolutamente avvincente, appassionante. Ci sono poi delle 
‘tecnicalità’ vere e proprie, al di là di questi aspetti, che sono: come facciamo che quella musica non interferisca con 
l’altra e quell’altra ancora? Ma questa è una questione relativamente secondaria: potrebbe indurre a progettare i musei 
del futuro in modo tale che venisse contemplata già questa necessità.

Ci sono delle tecnologie che permettono di mirare il suono in singoli punti. E’ una tecnica laser applicata al 
suono; occorrono degli altoparlanti particolari. 

P. G. C.: Questi comunque sono gli aspetti dell’ingegneria. Sono molto afascinato da questa ipotesi e mi piacerebbe 
anche prestare una disponibilità a lavorarci. 

Ci fa molto piacere questo. E’ un terreno sperimentale di cui ci siamo accorti man mano che entravamo 
nella ricerca che incrocia tantissimi nodi e temi.

P. G. C.: Come sappiamo benissimo, per quanto concerne l’Ottocento – noi siamo un museo di arte di Otto e Novecento 
– la prima cosa che dobbiamo riconoscere è che è molto più popolare (adesso forse sta un po’ cambiando, ma ino a ieri 
lo era) il rapporto con la musica [rispetto a quello con la pittura]. Il rapporto con la musica era più abituale, più facile, 
almeno ad una certa soglia di comprensione: il motivo, la riconoscibilità, il riferimento a un certo clima immaginativo, 
poetico, è maggiore che rispetto al rapporto con la pittura, molto molto di più. Questo sarebbe già un buon vantaggio, 
anche pensando solo alla sua ricaduta. Sul Novecento è più complicato, perché la musica del Novecento è molto più 
diicile e questo rapporto è un rapporto che merita... 

... però anche la pittura... 

P. G. C.: ... è vero che anche la pittura non scherza...

... e quindi il dialogo continua anche su quel terreno.

P. G. C.: Non so, tra Stravinskij e le esperienze cubo-futuriste, che cosa sia più diicile...

Al punto attuale della nostra ricerca le acquisizioni da cui partiamo, i primi punti su cui poi continuare a 
rilettere, sono: la prima acquisizione è che nello spazio museale c’è comunque un paesaggio sonoro, anche 
quando questo paesaggio sonoro non è organizzato, perché ci sono i rumori del traico esterno oppure lo 
scalpiccio dei visitatori, i bisbigli e così via... Quindi non è che il museo sia un luogo di assoluta assenza di 
suono: il problema è se questo suono può essere governato oppure no, al limite anche solo per produrre un 
silenzio perfetto. L’altra acquisizione è che il suono è un po’ simile alla luce. Solo che in ambito museale 
sulla luce è stato fatto moltissimo, è entrata nelle variabili fondamentali, mentre il suono meno, pur 
avendo la stessa caratteristica di difondersi nell’ambiente e in più un vantaggio rispetto a tutti gli altri 
segni che si possono inserire: basta spegnere il riproduttore e il suono non produce efetti irreversibili. 
Questo signiica anche che in uno stesso spazio possono essere veicolati suoni diversi in fasce diverse a 
seconda dei diversi tipi di pubblico, diversi tipi di linguaggi sonori...

P. G. C.: Sì, diverse ‘piste’.

Il terzo aspetto che ci siamo posti è il problema di musica inserita o musica prodotta. L’ipotesi da cui si 
partiva è che sarebbe bene che la musica fosse sempre prodotta...

P. G. C.: Sì, va bene.

... anche se questa produzione assume e rilegge dei brani storici. Non ci convinceva invece l’ipotesi della 
pura riproposizione di brani storici. Quello che ci sembrava in ogni caso da evitare era la ‘logica ilmica’: 
sonorizzare uno spazio museale non è come sonorizzare un ilm. Questo è un problema che ci siamo posti 
con l’egittologa. Una delle ipotesi era quella, in alcuni spazi, di dare voce a degli strumenti, ma non solo 
strumenti musicali ma anche utensili, utensili sonori, che producono un suono quando vengono usati. Non 
si tratta però della pura riproposizione di questi suoni, ma della loro incorporazione in una composizione 
che abbia una sua sintassi compositiva. Assemblare suoni è altra cosa dal comporli in modo musicalmente 
signiicativo. L’altra ipotesi su lavoravamo è quella di usare il suono per produrre efetti di ‘soglia’. Se il 
museo è comunque uno spazio, un tempo, che è diverso dal normale spazio pubblico, se chi entra in un 
museo o in una galleria d’arte supera, marca un conine ed entra in uno spazio diverso, forse il suono 
può produrre efetti di soglia. Questo è ancora preliminare al discorso della sonorizzazione degli ambiti 
espositivi.
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P. G. C.: Come la musica in chiesa...

Come la musica in chiesa: tu entri nell’atrio e avverti immediatamente che sei in un mondo diverso, che 
sei entrato in una dimensione altra. Questo può essere applicato non solo all’ambiente-museo nel suo 
complesso, ma alle singole sale, con la possibilità di scandire il percorso nel museo con soglie che possono 
anche essere ‘spazi di decompressione’.

P. G. C.: Ci stavo pensando...

Ci ha un po’ colpito anche quell’indagine su La Stampa di qualche giorno fa, secondo cui visitare un museo 
stanca e dunque rilettevamo anche su questo. Si tratta dunque di scandire perciò il percorso con degli 
ambiti nei quali si assimila, si metabolizza quello che si è inora visto. 

P. G. C.: Sì, prima, mentre parlavo, pensavo – come accade talvolta e sono dei lash che non si traducono nella 
trascrizione verbale – ad ipotesi di celle dove non ci sia nulla sulle pareti, ci sia solo la musica. Un cammino, questo 
transito che sicuramente è afascinante, se non fosse che è un po’ complicato dal punto di vista della economia e della 
disponibilità degli spazi. 

Ci vorrebbe una “chaise longue”... 

P. G. C.: Però, al di là della diicoltà pratica di organizzare. questo riferimento a me pare molto stimolante. Possono 
esserci davvero diverse stazioni di questo cammino che sono segnate dalla diversità delle situazioni musicali che si 
producono. E poi certamente più nel complesso questa situazione che si verrebbe a determinare nello spazio del museo 
con la presenza della musica, anche questo secondo me è interessante. Però bisognerebbe allora puntare sulla musica 
contemporanea, sulla musica creata con quella destinazione, con quello scopo.

... o quanto meno noi pensavamo alla musica che, scritta oggi o rivisitata oggi, faccia comunque sempre 
riferimento alla realtà odierna. Quindi il compositore può anche riprendere brani del passato, come ha 
fatto Berio tante volte e prima ancora Mahler... 

P. G. C.: Sì, certo certo. La musica odierna dovrebbe voler dire musica composta per quella destinazione, nata, 
commissionata per quello, non attinta... 

... un prodotto artistico nuovo.

P. G. C.: Sì. Insomma preferirei dire a Fabio Vacchi (dico Fabio Vacchi perché è un amico, un vecchio amico): «Scrivi 
un pezzo per il museo», piuttosto che non andare a espungere nel repertorio della musica contemporanea brani per 
costruire una antologia. Questo raforzerebbe anche molto il senso di questo impegno e il suo valore. Non sarebbe più 
un sottofondo musicale, ma sarebbe un’opera con la stessa rilevanza e importanza nell’economia del museo rispetto al 
paramento pittorico.

Un’opera in più che qualiicha il museo come opera d’arte nella sua sistematicità.

P. G. C.: E’ una bella sida.

Questo lo pensavamo addirittura con le tecnologie di cui parlavamo prima. Con la possibilità di costruire 
delle emissioni di suono molto mirate è possibile addirittura sonorizzare una singola opera esposta, o 
chiedere a un autore di elaborare qualcosa... Si può variare l’angolazione del suono, che può essere più o 
meno direzionato, e lo sente così solo chi è in quello spazio speciico. Oppure – e questa è un’altra ipotesi 
su cui ci muovevamo e che era suggerita da Cappelletto – si può pensare a un ‘corpo a corpo’ del visitatore 
con l’opera e magari personalizzare la sonorizzazione con cuie, sicché ognuno si sceglie il proprio 
percorso  sonoro...

P. G. C.: Quella è sempre, secondo me, l’extrema ratio. L’elemento afascinante è il suono nello spazio. Anche perché così 
quel discorso di soglia lo si realizza davvero e non si dice a un signore «prenditi la tua cuia e vai...». Si sente l’organo 
che suona, il coro che canta e tu sei in chiesa. E quindi è la musica che dice «non sei più nella strada, non sei più nella 
piazza, non sei al mercato, sei in un altro luogo dove l’invenzione, la creazione dei linguaggi viene oferta sub specie 
pitture, sub specie sculture e anche sub specie musiche e suoni.

C’è un  linguaggio che si parla in questo territorio.

P. G. C.: Certo è molto afascinante, molto ambizioso un programma così anche, perché presuppone il coinvolgimento 
degli autori che debbono misurarsi con quest’impresa, il reperimento anche delle risorse necessarie a realizzare questo 
piano. 
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E’ un lavoro di ricerca.

P. G. C.: E’ un lavoro di ricerca, sì. A me pare molto molto interessante.

Noi considereremmo questo come un primo incontro. Ci piacerebbe man mano che andiamo avanti...

P. G. C.: Assolutamente, perché questa cosa mi stimola molto e io continuerò a pensarci e a ragionarci.


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 Appendice alle 4 interviste

Toyota - Nagoya, 12 febbraio 2006 

Mr. Tadashi Kanai è uno dei principali curatori del Toyota Modern Art Museum. Riccardo Piacentini e Tiziana 
Scandaletti lo hanno incontrato personalmente in Giappone il 12 febbraio 2006 in occasione di un tour di concerti, 
dopo un primo incontro in Italia nel settembre 2005 all’inaugurazione dell’ultima Biennale Internazionale di 
Fotograia a Palazzo Bricherasio.

Con Tadashi Kanai abbiamo visitato lo splendido Toyota Modern Art Museum, progettato dallo stesso architetto 
autore della recente ristrutturazione del MoMA di New York, Yoshio Taniguchi. Mr. Kanai ci conduce soddisfatto per 
le ampie sale, le scale, i giardini del suo museo; ci mostra alcune opere di arte povera italiana, incluso un Michelangelo 
Pistoletto e un Mario Merz. 

Alla nostra sollecitazione a parlare di sonorizzazioni, sorride, ci invita a conoscere un sound designer suo amico, che

Tokyo, 15 febbraio 2006 

Riportiamo qui di seguito un estratto del colloquio intercorso de visu il 16 febbraio 2006 tra Mr. Tomoyuki Oba, 
direttore  del Seiji Togo Memorial Sompo Japan Museum of Art di Tokyo, Riccardo Piacentini e Tiziana 
Scandaletti. Nella splendida sede del museo, al 42° piano del grattacielo delle Sompo Insurances, Mr. Oba ci riceve nel 
suo uicio, ci conduce personalmente per le sale espositive illustrandoci la celebre acquisizione di un quadro di girasoli 
di Van Gogh e la mostra di arte contemporanea giapponese visitabile in quel momento, ci concede inine una breve 
intervista in un colorito misto di Inglese e Italiano. Il riversamento della registrazione è di Victor Andrini.

Sonorizzazioni e tecnologia...

Mr. Oba: Tecnologia, sì… ma dipende dal luogo. In questo momento al primo piano ogni giorno noi ascoltiamo musica.

In concerto?

O.: No, solo su CD e DVD. In questo momento i Giapponesi, in particolar modo le persone più mature, non capiscono 
che – come dire? – la musica non è arte…

Vuol dire arte igurativa?

O.: Sì, arte igurativa. L’arte è arte, la musica è musica. I nostri clienti vorrebbero vedere le opere senza suoni e questo 
è un problema. Ma fortunatamente quelli più giovani, studenti o artisti, apprezzano molto arte e musica insieme. Le 
possibilità sono per i giovani e gli artisti. Forse in futuro i Giapponesi potranno attuare una collaborazione tra arte, 
musica e sound design. Un art design! Può darsi che tra due o tre anni questo sarà possibile. I Giapponesi più anziani, in 
modo particolare, sono più conservatori… Così penso che se il suono “profuma di buono” questo dipende dalla gente. 
Abbiamo tanti tipi di persone: alcune apprezzano il suono, la musica e queste cose; altre non apprezzano il suono e 
non vogliono ascoltare qualcosa mentre guardano le opere d’arte del museo. Sì, dipende dalle persone… ma in questo 
momento abbiamo paura… Ci dispiace quando si lamentano con noi. Così penso che sia meglio introdurre prima, 
spiegare prima che si entri nel museo… Spieghiamo questa sperimentazione tra arte e musica e sound design… Penso 
che sia una buona soluzione per noi in questo momento.

Potrebbe essere interessante preparare appositamente uno scritto. Se la mostra ad esempio sarà sul 
Perugino [alludendo a una mostra prevista al Sompo Japan Museum]...

O.: Perugino, sì…

In questo caso è semplice trovare “musica facile”, perché in Italia c’è molta musica antica del periodo di 
Perugino… ma sarebbe troppo facile, troppo semplicistico inserire un CD di musiche del XVI secolo…

O.: Sì.

Crediamo in un nuovo lavoro…

O.: Contaminazione…

… sì, nel senso che vengono combinati elementi antichi e moderni…
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Toyota - Nagoya, 12 febbraio 2006 

Mr. Tadashi Kanai è uno dei principali curatori del Toyota Modern Art Museum. Riccardo Piacentini e Tiziana 
Scandaletti lo hanno incontrato personalmente in Giappone il 12 febbraio 2006 in occasione di un tour di concerti, 
dopo un primo incontro in Italia nel settembre 2005 all’inaugurazione dell’ultima Biennale Internazionale di 
Fotograia a Palazzo Bricherasio.

Con Tadashi Kanai abbiamo visitato le sale espositive dello splendido Toyota Modern Art Museum, progettato dallo 
stesso architetto autore della recente ristrutturazione del MoMA di New York, Yoshio Taniguchi. Mr. Kanai ci conduce 
soddisfatto per le ampie sale, le scale, i giardini del suo museo; ci mostra alcune opere di arte povera italiana, incluso 
Michelangelo Pistoletto e Mario Merz, ci introduce a una sala . 

Alla nostra sollecitazione a parlare di sonorizzazioni, sorride, ci invita a conoscere Tomohiro Ueshiba, Sound&video 
designer, Assistant professor at the Department of Media Arts and Sciences della Chukyo University. Incontriamo anche 
lui e di qui nasce un dialogo a quattro nel quale emerge un efettivo interesse per le sonorizzazioni (di recente Ueshiba 
è stato a Barcellona in occasione di un grande meeting sulla multimedialità e spesso è ospite in Stati Uniti, dove ha 
curato installazioni audio-video di gusto tra il minimalismo e la new age). 

Ciò che emerge dal dialogo è una sostanziale apertura verso il mondo delle sonorizzazioni, ma in stile “giapponese”, 
vale a dire con estrema cortesia e cautela insieme. Il museo rimane ancora un luogo dove si guarda e, solo 
occasionalmente e con una certa circospezione, si ascolta. Ciò detto, il museo dispone di uno splendido auditorium 
con un pianoforte-opera d’arte che, a diferenza delle altre opere, può essere toccato da chi di competenza e persino 
suonato, ma solo in concerto.

Tokyo, 15 febbraio 2006 

Riportiamo qui di seguito un estratto del colloquio intercorso de visu il 16 febbraio 2006 tra Mr. Tomoyuki Oba, 
direttore  del Seiji Togo Memorial Sompo Japan Museum of Art di Tokyo, Riccardo Piacentini e Tiziana 
Scandaletti. Nella splendida sede del museo, al 42° piano del grattacielo delle Sompo Insurances, Mr. Oba ci riceve nel 
suo uicio, ci conduce personalmente per le sale espositive illustrandoci la celebre acquisizione di un quadro di girasoli 
di Van Gogh e la mostra di arte contemporanea giapponese visitabile in quel momento, ci concede inine una breve 
intervista in un colorito slang di Inglese e Italiano. Il riversamento della registrazione è di Victor Andrini.

Sonorizzazioni e tecnologia...

Mr. Oba: Tecnologia, sì… ma dipende dal luogo. In questo momento al primo piano ogni giorno noi ascoltiamo musica.

In concerto?

O.: No, solo su CD e DVD. In questo momento i Giapponesi, in particolar modo le persone più mature, non capiscono 
che – come dire? – la musica non è arte…

Vuol dire arte igurativa?

O.: Sì, arte igurativa. L’arte è arte, la musica è musica. I nostri clienti vorrebbero vedere le opere senza suoni e questo 
è un problema. Ma fortunatamente quelli più giovani, studenti o artisti, apprezzano molto arte e musica insieme. Le 
possibilità sono per i giovani e gli artisti. Forse in futuro i Giapponesi potranno attuare una collaborazione tra arte, 
musica e sound design. Un art design! Può darsi che tra due o tre anni questo sarà possibile. I Giapponesi più anziani, in 
modo particolare, sono più conservatori… Così penso che se il suono “profuma di buono” questo dipende dalla gente. 
Abbiamo tanti tipi di persone: alcune apprezzano il suono, la musica e queste cose; altre non apprezzano il suono e 
non vogliono ascoltare qualcosa mentre guardano le opere d’arte del museo. Sì, dipende dalle persone… ma in questo 
momento abbiamo paura… Ci dispiace quando si lamentano con noi. Così penso che sia meglio introdurre prima, 
spiegare prima che si entri nel museo… Spieghiamo questa sperimentazione tra arte e musica e sound design… Penso 
che sia una buona soluzione per noi in questo momento.

Potrebbe essere interessante preparare appositamente uno scritto. Se la mostra ad esempio sarà sul 
Perugino [alludendo a una mostra prevista al Sompo Japan Museum]...

O.: Perugino, sì…

In questo caso è semplice trovare “musica facile”, perché in Italia c’è molta musica antica del periodo di 
Perugino… ma sarebbe troppo facile, troppo semplicistico inserire un CD di musiche del XVI secolo…
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O.: Sì.

Crediamo in un nuovo lavoro…

O.: Contaminazione…

… sì, nel senso che vengono combinati elementi antichi e moderni…

Shihozaka - Tokyo, 16 febbraio 2006 

Il giorno successivo al colloquio con Mr. Oba, abbiamo avuto l’occasione di incontrare anche Mr. Kiyotaka Iwamy, 
responsabile delle pubbliche relazioni del Vangi Sculpure Garden Museum di Shihozaka, a pochi chilometri da 
Tokyo. Questo museo, dedicato allo scultore italiano Giuliano Vangi e collocato in un piccolo paradiso terrestre posto 
su una collinetta prospiciente il vulcano Fujiyama, è un esempio di eicienza comunicativa, anche se la musica al 
momento viene ospitata sotto forma di concerti e non di sonorizzazioni.

Con Mr. Iwamy parliamo di audience e, poiché il museo è di proprietà rigorosamente privata, scopriamo che l’audience 
è certo uno dei parametri da considerare, ma non l’unico. Su questo tutti ci si trova d'accordo, salvo agire in 
direzione opposta. Non così il Museo Vangi, che si presenta come un luogo in cui astrarsi dalla metropoli caotica, di cui 
la vicinissima Tokyo è uno dei paradigmi più noti a livello mondiale.

Il fruitore del museo, ci dice Iwamy nella visita a cui squisitamente ci accompagna, deve sentirsi bene al Vangi, deve 
sapere che lì passerà una giornata bellissima nella quale all'arte delle sculture di Giuliano Vangi (non ci sono altre 
opere nel museo) disposte outdoor e indoor unisce la contemplazione dei iori e della natura, oltre a poter degustare 
un'ottima cucina dispensata da due ristoranti, uno italiano e l'altro giapponese con rispetti chef.

Nell'introdurci nella parte indoor del museo, Mr. Iwamy sa bene che l'emozione che si prova nel passaggio dal “giardino 
delle sculture” al “teatro delle sculture”, vero e proprio cambio di scena gestito con sapienza teatrale, è notevole. Dalla 
luce naturale alla luce artiiciale, dal verde dell’erba e dai colori dei iori al grigio della struttura in cemento armato che 
ospita decine di sculture che nella luce sofusa paiono in bianco e nero. 

Sonorizzazione? Concerti certamente, intesi come eventi che innamorino il pubblico. Per una sonorizzazione 
bisognerà aspettare, se il proprietario del museo darà un riscontro che comunque non potrà mai essere così 
entusiastico come quello dimostrato per le sculture di Giuliano Vangi.

New York, 21 aprile 2006 

A New York, durante e dopo un worskshop sulla “foto-musica con foto-suoni”® svoltosi all’Istituto Italiano di Cultura, 
Riccardo Piacentini incontra Mrs. Zayda Navarro, manager del New York Fraunces Tavern Museum museo coloniale 
collocato nel più antico ediicio di New York. Mrs. Navarro è molto interessata al discorso delle sonorizzazioni museali 
e, anche se non ritiene che il carattere tipicamente conservatore del museo di cui è manager sia il più indicato a 
formule di sperimentazione, è convinta che l’elemento della sonorizzazione museale sia fondamentale e determinante 
in tutti i musei che guardino al futuro, e tra questi quelli di arte contemporanea, delle scienze e della tecnologia. 

Nel nostro colloquio mi parla dell’Hudson River Museum, dove per qualche tempo è stata manager, prima di 
approdare al Fraunces Tavern. Ritiene interessante un contesto di sonorizzazione, particolarmente con l’uso di 
foto-suoni, laddove, come all’Hudson River, vi siano ampi spazi naturali e una propensione a coniugare i suoni della 
natura con la sperimentazione museale. In questo senso, la sua posizione sembra avvicinarsi a una sorta di eco-
sonorizzazione che temperi il paesaggio naturale con l’artiicio museale. La musica, in fondo, è uno straordinario mix 
di natura e artiicio e una sonorizzazione che valorizzi questa combinazione sia a livello di spazio museale sia a livello 
di musica applicata a quello spazio potrebbe essere una delle soluzioni-chiave per il futuro.


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 4  I 3 report sulla rete museale internazionale

Cynthia Burzi, Ricognizione sulle sonorizzazioni museali in Italia

I dati

Inviate 188 e-mail ad altrettanti musei in tutte le regioni italiane.

Le risposte: 63 musei, distribuiti entro 57 sedi museali. (33,5% di risposte ottenute distribuite percentualmente come 
da graici qui illustrati).

Le regioni italiane che hanno risposto: 14. 

Premessa alla valutazione

Innanzitutto per una corretta interpretazione dei dati forniti nella tabella occorrerà rilevare l’apparente discrepanza 
tra il numero dei musei italiani che hanno risposto all’e-mail (57) e quello delle Collezioni museali (63). Non di 
errore si tratta ovviamente: ciò è dovuto al fatto che talvolta in alcuni casi più di una Collezione del tutto autonoma 
ed indipendente si trova ospitata accanto ad altre di natura anche molto dissimile, in un medesimo sito pertanto 
aferente ad una stessa struttura e spesso ad un medesimo Ente organizzativo, che ha risposto al nostro questionario 
accorpando le Collezioni. 

Scelta delle sedi museali 

Il vastissimo panorama italiano comprende ben 3205 musei delle più dissimili tipologie (fonte utilizzata AA.VV., 
Musei d’Italia, Guide Cultura, Touring Club Italiano, nuova edizione 2005, Milano, 2004). In tale ambito si è 
operata una scelta innanzitutto di tipo territoriale, dunque avendo cura di ‘mappare’ l’intero territorio nazionale; 
ma soprattutto si sono dovute efettuare drastiche scelte, puntando su musei che per tipologie e caratteristiche di 
contenuti meglio si conformavano ai quattro casi museali oggetto della nostra ricerca per un’ipotetica sonorizzazione 
torinese (Museo Egizio, Venaria Reale, Museo del Risorgimento e Galleria d’Arte Moderna), mettendo per così dire 
l’accento su raccolte in prevalenza novecentesche e contemporanee.

Inoltre si è scelto di non prendere in considerazione tutti quei musei e quelle raccolte di interesse più spiccatamente 
locale e/o privato.

Valutazione dei dati raccolti

Rileviamo con soddisfazione come la maggior parte dei Musei italiani che hanno risposto al nostro questionario (37) 
a tutt’oggi, dispone di impianti sonori che potenzialmente consentirebbero una eventuale sonorizzazione ambientale.

Però va altresì rilevato come alcuni musei sono solamente dotati di semplice impianto di difusione, in genere solo per 
CD, che quando è stato utilizzato lo si è sfruttato riduttivamente spesso solo per difondere musiche di sottofondo nel 
caso di esposizioni artistiche prevalentemente a carattere temporaneo (6 casi per intera mostra e 5 casi destinate a 
singole opere). 

Risulta evidente che, in prospettiva di una ben più articolata sonorizzazione quale il presente studio intende 
perseguire a carattere sperimentale, la ricerca dovrà comportare, a seconda dei casi speciici nonché in virtù delle 
scelte operative poste in atto, l’acquisizione di materiali tecnologici ben più diferenziati: per esempio in alcuni casi 
si dovrà ipotizzare la possibilità di diferenziare la sonorizzazione stessa per singoli ambienti o addirittura singole 
opere ecc., prevedendo inoltre l’impiego di particolari tecnologie acustiche adatte a diferenziare o isolare singole sale 
o opere esposte e via dicendo.

La maggior parte dei musei contattati non ha un referente musicale; tale risposta risultava del resto ampiamente 
prevedibile, non rientrando nelle peculiarità dell’Ente museale, per sua stessa deinizione, l’impiego di personale con 
qualiica musicale. Peraltro 27 sono le sedi che hanno comunicato un responsabile, ma in genere è il responsabile/
conservatore stesso del museo con competenze sicuramente artistiche, etnograiche, archeologiche, antropologiche 
e quant’altro, ma non certo dotato di speciica preparazione musicale. Al più è facile immaginare che in tali musei sia 
disponibile la igura di un ‘tecnico’ in grado di maneggiare impianti di riproduzione di suoni o immagini, come del 
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resto avviene anche in altre situazioni (scuole o simili).

Ciò nonostante più della metà dei musei interpellati (38) si dichiara in futuro ben d’accordo ad accogliere eventuali 
proposte per installazioni sonore (che in alcuni casi dovranno essere approvate da una Commissione interna 
alla struttura del museo stesso e possibilmente senza comportare ulteriori spese). Ci pare un dato confortante, 
indicativo di una potenziale disponibilità, anche se occorre tenere conto della teoricità di questa risposta palesemente 
contraddittoria in se stessa, laddove riiuta investimenti ad hoc; spesso dunque si ritiene gradevole ed utile per una 
migliore lettura delle singole opere una sonorizzazione, ma al tempo stesso la si nega riiutando di destinare un pur 
minimo budget a tal scopo.

L’intera casistica dei musei ‘fotografati’ nella nostra indagine, come si evince dai risultati forniti, appare dunque 
per la verità assai articolata in quanto prevede una forbice di risposte che vanno da un massimo ad un minimo. 
Più precisamente: se taluni musei hanno risposto positivamente all’intero set di domande contenute nel nostro 
questionario per contro, al lato opposto, troviamo musei che hanno prodotto risposte interamente negative. 
All’interno di questa forbice si veriica tutta una casistica di sfumature che vanno dalla semplice disponibilità di 
impianto però non utilizzato (ma che in fututro si vorrebbe sfruttare) alla mancanza di supporto tecnologico peraltro 
combinato con una volontà di realizzazione di progetti futuri ed altro ancora.

Elenco dei musei italiani che hanno risposto

1-Castello d’Albertis - Museo delle Culture del Mondo e Museo delle Musiche dei Popoli, Genova  (2 Collezioni)

2-Galleria Nazionale di Palazzo Spinola, Genova

3-Galleria d’Arte Moderna “he Mitchell Wolfson jr. Collection”, Genova  

4-MUSEUM “Osservatorio dell’Arte Contemporanea in Sicilia”, Bagheria   

5-Museo di Arte Contemporanea / Castello di Rivoli, Rivoli  

6-Pinacoteca Civica, Asti 

7-Museo Civico “Giovanni Fattori”, Livorno  

8-Museo Storico del Castello di Miramare, Trieste  

9-Musei Civici, Pavia  

10-Civica Galleria d’Arte Contemporanea, Lissone  

11-Pinacoteca del Lingotto “Giovanni e Marella Agnelli”, Torino  

12-Ca’ Rezzonico - Museo del Settecento Veneziano, Venezia   

13-Museo Correr, Venezia  

14-Museo Fortuny, Venezia   

15-Palazzo Ducale, Venezia   

16-Civico Museo del Castello di San Giusto, Trieste  

17-Civico Museo d’Arte Orientale, Trieste  

18-Civico Museo del Risorgimento e Sacrario Oberdan, Trieste   

19-Civico Museo della Risiera di San Sabba - Monumento Nazionale, Trieste  

20-Civico Museo di Guerra per la Pace “Diego de Henriquez”, Trieste  

21-Civico Museo di Storia e Arte e Orto Lapidario, Trieste    (2 Collezioni)

22-Civico Museo “Mario Morpurgo de Nilma”, Trieste  

23-Civico Museo Sartorio, Trieste   

24-Civico Museo Teatrale Fondazione Carlo Schmidl, Trieste   

25-Museo Postale e Telegraico della Mitteleuropa, Trieste  

26-Museo di Storia Patria, Trieste   

27-Centro per l’Arte Contemporanea Luigi Pecci, Prato   

28-Cripta di Sant’Anastasio e Museo Lapidario, Asti    (2 Collezioni)
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29-Palazzo Mocenigo - Museo di Storia del Tessuto e del Costume, Venezia  

30-Galleria Nazionale di Parma e Palazzo Farnese, Parma     (2 Collezioni)

31-Museo - Pinacoteca, Todi   

32-Museo Civico “Ala Ponzone” e Museo Stradivariano, Cremona     (2 Collezioni)

33-Triennale di Milano - Collezione Permanente del Design Italiano, Milano   

34-Civiche Raccolte d’Arte Applicata, Milano   

35-Museo degli Strumenti Musicali - Castello Sforzesco, Milano     (2 Collezioni)

36-Complesso Monumentale di Santa Chiara, Napoli   

37-Musei Civici agli Eremitani, Padova   

38-Nuovi Musei di Palazzo Zuckerman, Padova   

39-Fondazione Bruno Zevi, Roma   

40-Galleria Doria Pamphilj, Roma   

41-Museo Centrale del Risorgimento Italiano, Roma   

42-Museo Civico, Bolzano   

43-Museo del Risorgimento “Vittorio Emanuele Orlando”, Palermo   

44-Trevi Flash Art Museum, Trevi   

45-Museo Nazionale d’Arte Medievale e Moderna della Basilicata - Palazzo Lanfranchi, Matera   

46-Museo Nazionale, Ravenna   

47-Museo Archeologico Nazionale, Napoli    

48-Galleria Estense, Modena   

49-Museo Civico d’Arte Antica, Medievale e Moderna “Amedeo Lia”, La Spezia   

50-Pinacoteca Ambrosiana, Milano   

51-Museo Civico, Bassano del Grappa

52-Galleria Regionale della Sicilia - Palazzo Abatellis, Palermo   

53-Civica Galleria d’Arte Moderna - GAM, Gallarate   

54-MusArc - Museo Nazionale dell’Architettura, Ferrara   

55-Galleria Nazionale di Cosenza - Palazzo Arnone, Cosenza   

56-Civica Raccolta delle Stampa “Achille Bertarelli”, Milano

57-Civico Archivio Fotograico, Milano

Totale risposte: 63 Musei distribuiti entro 57 sedi museali

Victor Andrini, 
Ricognizione sulle sonorizzazioni museali in Europa

I dati

Inviate 163 e-mail ad altrettanti musei di Francia, Germania, Gran Bretagna, Paesi Scandinavi.

Più esattamente:

30 musei francesi, 
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50 musei tedeschi, 

28 musei inglesi,

46 musei scandinavi, di cui 17 inlandesi e 29 svedesi.

Al questionario è stata allegata una breve presentazione del progetto. 

Le lingue utilizzate: Francese, Inglese, Tedesco. 

Le risposte: 23, pari al 12% dei musei contattati, con distribuzione percentuale delle risposte come da graici a ianco 
riportati.

Premessa alla valutazione

Malgrado la percentuale non alta di risposte, il loro grado di interesse risulta notevole e ai nostri ini molto 
signiicativo. Si può afermare che in quasi tutti i 23 casi si è trattato di risposte compilate in modo attento e 
“ideologicamente mirato”. Per questa ragione si è ritenuto di riportare di seguito le risposte più stimolanti e, 
favorevoli o meno nei confronti delle sonorizzazioni, esplicative di chiare posizioni in merito.  

Scelta delle sedi museali 

I musei contattati, situati solitamente nelle città più importanti, sono stati scelti tra quelli provvisti di un sito 
WEB. La ricerca è stata efettuata grazie all’utilizzo dei motori di ricerca e di database dedicati al settore museale. 
Considerando che la stragrande maggioranza dei musei dispone di un sito WEB (spesso una semplice pagina 
aggiornata saltuariamente, con qualche foto e brevi testi), si è presa in considerazione una seconda importante 
discriminante: la qualità. Nella comunicazione dei nuovi media è fondamentale sia il constante aggiornamento dei 
contenuti sia la loro “navigabilità”. Una comunicazione di alto proilo rilette sempre un’interesse per l’innovazione 
e lo sviluppo, ciò che ha permesso di operare scelte funzionali anche per non rimane impigliati nell’eccesso di 
informazioni elettroniche.

Testi significativi

Monsieur, 
En réponse à votre message, je vous prie de trouver ci-joint les informations suivantes concernant le Musée de la 

musique à Paris. 
Question a : 
Le Musée de la musique possède un système de difusion acoustique. Il s’agit d’un parcours sonore difusé par casques à 
infrarouge. 
Question b : 
Qu’entendez-vous pas installation sonore ? a priori oui, nous avons un parcours sonore. 
Question c : 
Le Musée de la musique possède une collection permanente présentant des instruments de musique et des oeuvres d’art. 
L’ensemble de ces présentations sont sonorisées par le système de casques à infra-rouge déjà évoqué. 
Nous organisons également des expositions temporaires à thèmes musicaux avec diférents systèmes de sonorisation, 
audioguides individuels et/ou cabines d’écoute. 
Question d. 
Qu’entendez-vous par “point de repère”? 
Question e. 
Nous prévoyons un réaménagement des collections permanentes dans les  années à venir avec une modernisation du parcours 
sonore. 
N’hésitez pas à m’interroger pour d’autres précisions. 
Sincères salutations 
Sylvie Vaudier 
Service des activités culturelles Musée de la Musique, Paris

Monsieur, 
 

Nous avons bien reçu votre message dans la boite aux lettres du site Internet du musée d’Orsay (http://www.musee-orsay.fr) 
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et nous vous en remercions. 
Voici les réponses que nous pouvons approter à votre questionnaire : 
a. Est-ce que votre musée dispose d’un système de difusion acoustique? 
Le musée d’Orsay dispose d’un système accoustique par haut-parleurs dans la difusion dans l’ensemble de la zone 
museographique des annonces destinées au public (annonce de fermeture, urgences, etc...). 
b. Avez vous déjà eu des installations sonores? (cette question ne fait pas 
référence aux concerts) 
Une installation sonore avait été efectuée lors de l’événement «Correspondances. Musée d’Orsay/Art contemporain» du 26 
octobre 2004 au 23 janvier 2005. L’installation de l’artiste Tony Oursler comprenait, entre autre, un écran de télévision sur 
lequel était difusé un montage vidéo. Le son de ce montage était difusé par deux petites enceintes. 
c. Dans le cas où vous ayez déjà compté sur la présence d?installations sonores, est-ce qu’il s’agissait d’une seule oeuvre où 
d’une collection ou exposition entière? Une seule oeuvre, celle de l’artiste contemporain. 
d. Avez-vous un point de repère qui s?occupe du domain de la musique? Pas pour les collections du musée. Mais l’auditorium du 
musée organise des concerts.  
e.Est-ce que vous prevoyez l?emploi des installations sonores dans le futur? 
En dehors des concerts de musique à l’auditorium, il n’y a pas d’installation sonores prévues dans le futur. 
Veuillez agréer, Monsieur, l’expression de nos salutations distinguées. 
Eric Jouvenaux 
Service culturel Musée d’Orsay, Paris

Dear Victor Andrini, 
thanks for your mail. As answers to your questions: 

a. As far as I know we don’t have a sound difusion system. 
b-c. We use sound systems in some permanent exhibitions (e.g. pharmaceutics), in temporary ones (Fellini, Einstein) and 
within the shows of the planetarium. In the Fellini exhibition there was music as a background, in the two other exhibitions 
there are music and texts. 
d. I’m a musicologist and I’m head of the department of musical instruments. Sometimes I’m responsible for music in special 
events as openings of exhibitions etc. 
e. Maybe there will bei sound installations in special departments or for temporary exhibitions. he decision is made by 
designers and curators. 
he Deutsches Museum is very big (more than 50.000 m2 in the main building), has a lot of visitors (1.3 millions per year) 
and guided tours in every department each day. So design of exhibitions and galleries is rather diferent from other museums. 
I hope this information will be helpful for you. 
Kind regards, 
Silke Berdux 
Curator of Musical Instruments Deutsches Museum, München

Carissimo Sig.or Andrini, 
le nostre risposte sono: A. Sì, B. (No), C. -, D. (No), E. Sì.  

Se vi ho capito bene si parla di una installazione musicale o acustico [sic]. Nella Pinacoteca d’arte Moderna di Monaco di 
Baviera lavoriamo molto con video installazione che hanno anche un gran sistema acustico. Ma non ci sono solo “sound 
difusion systems”. Purtroppo non abbiamo un esperto per questi temi ma c’e un curatore che lavoro molto con altri settori 
d’arte come danza o cinema. Mi posso immaginare che può essere possibile che questo progetto sarebbe interessante 
anche per i nostri musei. 
Distinti saluti 
Mit freundlichen Grüssen | Best regards 
Dr. Andrea Pophanken 
Konservatorin | Curator 
Leitung Kulturveranstaltungen und Vermietungen | Head of Eventmanagement 
Bayerische Staatsgemäldesammlungen | Pinakothek der Moderne, München

Dear Sir, 
there is no sound difusion system in the Egyptian Museum Berlin, and we do not plan to have one. We still believe in 

the autehticity of the art-works which speak for themselves. 
With best regards, 
Prof. Dr. Dietrich Wildung 



��

Ägyptisches Museum, Berlin

Dear Mr Andrini, 
in response to your questions: 

a) We have basic sound difusion systems in each of our galleries where we use ambient sound (eg. music, sound efects etc), 
and in our cinema (ilm projection, music, PA etc) 
b)  We have not used sound installations per se throughout the whole museum.  We simply use ambient sound in relevant 
exhibitions where it is helpful to the atmosphere. 
c) not applicable. 
d) We do not have a professional in the music ield as we do not put on enough music-related events to make this necessary. 
e)  It would depend on what the proposal was and whether it would be feasible in a museum of this kind. 
All good wishes 
Penny Ritchie Calder 
Head of Exhibitions Imperial War Museum, London

Dear Victor Andrini 
hank you for you e-mail and I apologise for the delay in responding. 

he Museum does not have a sound difusion system. In the new music gallery we have a collection of audio and visual 
installations. We use a variety of techniques to ensure that there is limited ‘bleed’ of sound from one area to the next including 
‘sound showers’, ‘acoustic clouds’ and headphones. 
We are planning new systems for the forthcoming exhibition ‘Music in India’. 
Our Keeper of musical Instruments is Margaret Birley and she has suggested that you might like to contact AVICOM, ICOM’s 
international committee for audio visual technology in museums. 
You can ind information about the Music Gallery on our website. I am very happy to help you with any additional 
information and keep you up to date with future developments.hank you for your enquiry and may I wish you every success 
with your project. 
Maria Ragan 
Exhibition and Design Manager Horniman Museum, London

Dear Mr Andrini, 
please ind the answers from Nationalmuseum, Stockholm, pasted into the text below.  

Kind regards, 
Isabelle Siöström, Nationalmuseum, Stockholm 
a. Has your museum got a sound difusion system? Yes 
b. Have you ever used sound installations? (the question does not 
refer to concert events) Yes, in some cases sound has been part of an installation (e.g. an installation with images and sound).  
c. In the airmative, were they works for a single performance or 
were they for a whole show or collection? Works for a single installation.  
d. Have you got a professional in the music ield? No. 
e. Do you think you would use sound installations in a near future? Yes, in the same manner as before

Dear Mr Andrini, 
thank you for your e-mail. I have worked as project leader and co-designer of the Aquaria Water Museum. Here are our 

answers to your questions: A yes, B yes, C yes permanent, D yes. 
We do have sound systems for our three main permanent exhibits: tropical rainforest, sea aquarium and nordic rapids. We 
also use sound efects in smaller exhibits such as our sewer adventure. he sound installations are of a varying degree of 
complexity. In the rainforest there is a realistic rendering of a day and night in the forest with a powerful thunderstorm 
experience. So 4-track sound and other efects are used within the living rainforest environment. he program lasts 15 
minutes and runs as a loop during opening hours. Other installations are simpler, such as specially composed music for the 
sea exhibit (stereo) and bird / insect song for the nordic rapids (stereo). We have produced and recorded the installations 
ourselves. We are pleased with the results and have recieved positive feedback from our visitors. We will certainly be using 
sound in future exhibits. 
he Aquaria Water Museum is a private museum that opened in 1991 and has recieved 200 000 - 250 000 visitors per year 
since then. 
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Kind regards, 
Jeremy Becker 
Aquaria Vattenmuseum, Stockholm

Dear Mr Andrini, 
the Music Museum in Stockholm has worked very much with sounds at museums. 

It´s a coincidence that you write to us at this moment, because we shall have a rather big seminar next week about Sund in 
museums for museums in Sweden. It´s about documentation of sound and about sound in exhibitions. So I can write a lot 
about this question, but will now only answer your questions very briely: 
a. Yes, we have a sound difusion system. We also have experimented with 
home-made sollutions. 
b. We have used a lot of sund installations, in every exhibition we do. A 
silent music museum is a bad music museum! 
c. hey are then of course not only for a single performance. 
d. Yes, we have a professional in the sound ield (and music ield also, of 
course). hat´s necessery for us. 
e. We will always use sound installations. 
Best wishes 
Stefan Bohman 
Museum director Musukmuseet, Stockholm

Valutazione dei dati raccolti

In generale c’è stata una buona reazione da parte dei curatori dei musei: chi ha scelto di rispondere al nostro 
questionario ha manifestato spesso una evidente curiosità. Il 56,5% del campione ha dichiarato infatti il proprio 
interesse per future sonorizzazioni. Questo interesse viene soprattutto da coloro che hanno ospitato almeno una 
installazione sonora (43,5%) e dai musei con un referente che si occupa di musica (21,5%). Una buona parte dei musei 
(39%) possiede inoltre un impianto stabile di difusione del suono.

Elenco dei musei che hanno risposto

Francia:

• Musée des Beaux-Arts - Rennes

• Musée d’Orsay - Paris

• Musée de la Musique - Paris

• Musée national de la Marine - Paris

• Musée Rodin de Paris - Paris 

 
Germania:

• Deutsches Historisches Museum - Berlin

• Federal Museums ( comprende Alte Nationalgalerie, Altes Museum, 
Hamburger Bahnhof, Kupferstichkabinett, Neue Nationalgalerie e 
Gemäldegalerie) - Berlin

• Bauhaus-archiv - Berlin

• Ägyptisches Museum - Berlin

• Altonaer Museums (comprende Jenisch Haus e Rieck Haus)- Hamburg

• Deutsches Museum - München

• Pinakothek der Moderne - München

• Museum für Moderne Kunst - Frankfurt

• Archäologisches Museum - Frankfurt
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Gran Bretagna:

• Bury St Edmunds Art Gallery - Bury St Edmund, Sufolk

• Fitzwilliam Museum - Cambridge

• Horniman Museum and Gardens - London, Forest Hill

• Imperial War Museum - London

 
Paesi scandinavi:

• Aquaria Vattenmuseum - Stockholm

• Glimmingehus Castle - Hammenhög

• Gamla Uppsala museum - Uppsala

• Musikmuseet - Stockholm

• Nationalmuseum - Stockholm

Luca Mortarotti, 
Ricognizione sulle sonorizzazioni museali  
in Nord-America e Giappone

I dati

Musei contattati: 94.

Risposte ottenute: 24, pari al 25,5%, percentualmente distribuite come da graici.

Tipologie contattate: 5.

Galleria d’Arte: 63.

Storia Nazionale: 6.

Arte Antica: 5.

Luoghi storici: 1.

Altro: 19.

Premessa alla valutazione  
e scelta delle sedi museali

All’interno della nostra area d’azione – Stati Uniti, Canada e Giappone – sono stati individuati e contattati 

un totale di 94 musei in grado di poter essere utili ai ini della ricognizione. Rispetto all’Europa, le nazioni 
prese in esame presentano una concentrazione di tipologie museali differente. Per quanto riguarda le tipologie 
alle quali afferiscono i nostri case studies (GAM, Museo del Risorgimento, Museo Egizio, Reggia di Venaria 
Reale), la galleria d’arte è indubbiamente predominante, seguita dal museo di storia nazionale; pochi i 
musei speciicamente dedicati alla storia antica (della quale è piuttosto possibile trovare alcune collezioni 
conservate nei più grandi musei multisettoriali); pressochè inesistenti «i luoghi di interesse storico adibiti a 
museo», a meno che nella categoria non si vogliano assumere le abitazioni di alcuni storici presidenti degli 
USA o l’ex-carcere di Alcatraz. Si segnala ancora che per aumentare il campione a nostra disposizione sono 
stati inclusi nella ricerca anche i principali musei di storia naturale, etnologia, antropologia e fotograia.

Valutazione dei dati raccolti

Da quanto si evince nelle risposte fornite dai dipartimenti competenti delle varie istituzioni, parte delle istituzioni è 
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dotata di un sistema di difusione del suono, utilizzato tuttavia principalmente per comunicazioni verbali all’interno 
degli spazi espositivi, anche se non mancano musei che nell’arco della loro storia recente hanno ospitato esposizioni, 
temporanee e/o permanenti, dotate di una installazione sonora con o senza componente visiva. In questi casi, che 
il nostro questionario ha rilevato essere ben il 54% (ma occorre tener presente che i musei che hanno risposto sono 
quelli che dimostrano più sensibilità in merito), si è trattato o di musiche preesistenti, attingendo da repertori di 
vario genere e predisponendo una scaletta “in tema” con le opere esposte (per es. Rosicrucian Egyptian Museum & 
Planetarium di San Josè negli Stati Uniti), o di musiche scritte appositamente, per lo più con intervento di immagini 
proiettate.

Per quanto riguarda la scelta e la “direzione artistica” della difusione di dette musiche, svariate sono le responsabilità 
di volta in volta riscontrate. Talvolta si è ricorso all’ausilio delle competenze di consulenti esterni al museo, altre volte 
la scelta è stata operata direttamente dai curatori di ciascuna mostra e/o esposizione (per es. Harvard University Art 
Museum), in altri casi sono stati investiti dell’incarico i tecnici audio-video del museo stesso (per es. Vancouver Art 
Gallery) bypassando il compositore. Non a caso la igura del sound designer nasce a Hollywood.

La nostra statistica, alla domanda se in futuro il museo prevedesse (altre) installazioni, sembra confermare uno 
stallo della situazione. Da un lato non si registra un particolare interesse a fornire il museo di difusori acustici HI-FI 
laddove già non siano presenti, dall’altra solo il 22% ha risposto di prevedere in futuro delle installazioni né i referenti 
contattati sembrano avere grande consuetudine con il concetto di sonorizzazione e più in genere l’ambient music. 

In conclusione, un aspetto è interessante e probabilmente sintomatico della situazione nordamericana, cui fa eco 
quella giapponese (per molti versi più tradizionalista), rispetto al panorama europeo: le sonorizzazioni, intese come 
installazioni acustiche o più spesso video-acustiche, sembrano diminuire in previsione futura, mentre in Europa si 
registra la tendenza opposta.


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 Report italiano

Report dei musei italiani contattati

Italia

	 Agrigento

	 Casa Natale Luigi Pirandello

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Alessandria

	 Museo della Battaglia di Marenco

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Ameno

	 Collezione Calderara di Arte Contemporanea

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Ancona

	 Pinacoteca Comunale “Francesco Podesti” e Galleria d’Arte Moderna

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Aosta

	 Museo Archeologico

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	inviato

	 Arpino

	 Fondazione e Museo “Umberto Mastroianni”
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	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Ascoli Piceno

	 Galleria d’Arte Contemporanea

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Assisi

	 Galleria d’Arte Contemporanea

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Assisi

	 Museo della Cattedrale e Cripta di San Ruino

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Asti

	 Pinacoteca Civica

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto a) l’unico museo astigiano che dispone di impianto isso di diffusione, ma non è stato utilizzato. d) referente dr. 
Salvatore Leto, dirigente

	 Asti

	 Cripta di Sant’Anastasio e Museo Lapidario

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario: inviato&risposto  cfr. 7.

	 Bagheria

	 MUSEUM “Osservatorio dell’Arte Contemporanea in Sicilia”

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: inviato&risposto il museo non ha impianto di sonorizzaz. e non ha nella collezione permanente alcuna opera sonora. Non abbiamo un 
referente e non sappiamo se in futuro ospiteremo opere sonore in quanto non facciamo temporanee ma ospitiamo artisti siciliani. E. Pagano
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	 Bagheria

	 Civica Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea “Renato Guttuso”

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Bardonecchia (To)

	 Museo Forte Bramafam

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	inviato

	 Bari

	 Pinacoteca Provinciale “Corrado Giaquinto”

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Barletta

	 MUseo Civico e Pinacoteca “Giuseppe De Nittis”

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Barzio

	 Museo Medardo Rosso

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Bassano del Grappa

	 Museo Civico

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto a) sì. b) no. c) no. d) no. e) sì.

	 Bivongi

	 AM International - Pinacoteca

	 Tipologia:	Plurivalente
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	 Questionario:	inviato

	 Bologna

	 Collezioni Comunali d’Arte

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Bologna

	 Museo Civico del Risorgimento

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Bolzano

	 Museo Civico

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto Chiuso per rinnovo complessivo e ampliamento. a) il vecchio allestimento disponeva di altoparlanti ma non so se era 
adatto a trasmettere musiche, suoni o solo comunicazioni. b) no. d) no. e) dettagli nel progetto esecut. da presentare a ine 2006. S. Demetz.

	 Bolzano

	 Museion - Museo d’Arte Moderna e Contemporanea

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Brescia

	 Museo Nazionale della Fotograia

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Brescia

	 Pinacoteca Civica “Tosio - Martinengo”

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Brescia
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	 Museo Civico del Risorgimento

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Cagliari

	 Galleria Comunale d’Arte

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Calasetta

	 Civico Museo d’Arte Contemporanea di Calasetta

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Campobasso

	 Nuovo Museo Provinciale Sannitico

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	inviato

	 Caravino

	 Castello di Masino

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	inviato

	 Caserta

	 Appartamenti Storici del Palazzo Reale e Museo dell’Opera e del Territorio

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Cento

	 Galleria d’Arte Moderna “Aroldo Bonzagni”

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato
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	 Chieri

	 Museo del Tessile

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Como

	 Musei Civici - Museo Archeologico “Paolo Giovio” e Museo Storico “Giuseppe 

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	inviato

	 Cosenza

	 Galleria Nazionale di Cosenza - Palazzo Arnone

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto In riferimento ad eventuali impianti di sonorizzazione museale o esperienze inerenti la diffusione del suono all’interno 
della Galleria Nazionale di Palazzo Arnone in Cosenza si comunica che non è mai stata realizzata un’esperienza simile. prof. S. Abita. 

	 Cremona

	 Museo Civicoo “Ala Ponzone” e Museo Stradivariano

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto e Guarneri.

	 Crotone

	 Museo Provinciale d’Arte Contemporanea - MAC

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Desenzano

	 Museo del Risorgimento di San Martino della Battaglia

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Enna

	 Museo Multimediale “Musical Art”

	 Tipologia:	Altro



54

	 Questionario:	inviato

	 Exilles

	 Forte di Exilles - Sede staccata del Museo della Montagna

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	inviato

	 Fenis

	 Castello di Fenis

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	inviato

	 Ferrara

	 Museo del Risorgimento e della Resistenza

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Ferrara

	 Museo Ebraico di Ferrara

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Ferrara

	 Museo “Giovanni Boldini” e Museo dell’Ottocento

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Ferrara

	 Pinacoteca Nazionale

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Ferrara

	 Museo d’Arte Moderna e Contemporanea “Filippo De Pisis”
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	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Ferrara

	 Palazzina di Marisa d’Este

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	inviato

	 Ferrara

	 Civico Museo di Schifanoia

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Ferrara

	 MusArc - Museo Nazionale dell’Architettura

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: inviato&risposto grazie del vostro interesse. Sentiamoci interessanti sono le proposte di installazione sonore. Parliamone senza quiz. 
grazie arch. Riccardo Furini

	 Firenze

	 Palazzo Vecchio - Quartieri Monumentali

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	inviato

	 Firenze

	 Raccolta “Alberto Della Ragione” e Collezioni del Novecento

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Firenze

	 Palazzo Pitti - Galleria d’Arte Moderna

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato
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	 Firenze

	 Galleria dell’Accademia

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Firenze

	 Galleria degli Ufizi e Corridoio Vasariano

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Firenze

	 Complesso Monumentale di Santa Croce

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Forl“

	 Museo del Risorgimento “Aurelio Safi”

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Gallarate

	 Civica Galleria d’Arte Moderna - GAM

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato&risposto

	 Gardone

	 Museo Dannunziano del Vittoriale degli Italiani

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Genova

	 Castello d’Albertis - Museo delle Culture del Mondo e Museo delle Musiche dei Popoli

	 Tipologia:	Plurivalente
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	 Questionario:	inviato&risposto

	 Genova

	 Galleria d’Arte Moderna “The Mitchell Wolfson jr. Collection”

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: inviato&risposto a) no. e non ha nella sua collezione permanente alcuna opera sonora. d) no. e) non sappiamo se in futuro 
ospiteremo opere sonore in quanto non facciamo esposizioni temporanee ma ospitiamo artisti siciliani. Ezio Pagano.

	 Genova

	 Museo del Risorgimento ed Istituto Mazziniano

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Genova

	 Museo d’Arte Orientale “Edoardo Chiossone”

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	inviato

	 Genova

	 Museo d’Arte Contemporanea di Villa Croce

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Genova

	 Galata - Museo del Mare

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Genova

	 Musei di Strada Nuova - Palazzo Bianco

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Genova
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	 Musei di Strada Nuova - Palazzo Rosso

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Genova

	 Galleria Nazionale di Palazzo Spinola

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato&risposto

	 Genova

	 Acquario di Genova

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 La Spezia

	 Museo Civico d’Arte Antica, Medievale e Moderna “Amedeo Lia”

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto e) no.

	 L’Aquila

	 Casa Museo Signorini Corsi

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Latina

	 Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Lavarone

	 Forte Belvedere

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	inviato
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	 Lecce

	 Museo Archeologico Provinciale “Sigismondo Castromediano”

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	inviato

	 Lecco

	 Musei Civici di Lecco - Palazzo Belgiojoso

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Lecco

	 Musei Civici di Lecco Villa Manzoni - Sezione Manzoniana e Galleria Comunale d’Arte

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Lissone

	 Civica Galleria d’Arte Contemporanea

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: inviato&risposto a) no. b) no. d) no. e) no.

	 Livorno

	 Museo Civico “Giovanni Fattori”

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: inviato&risposto e) no.

	 Mantova

	 Museo Civico

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Mantova

	 Museo di Palazzo Ducale

	 Tipologia:	Venaria
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	 Questionario:	inviato

	 Marsala

	 Ente Mostra Nazionale di Pittura Contemporanea

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Matera

	 Museo Nazionale d’Arte Medievale e Moderna della Basilicata - Palazzo Lanfranchi

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto Questo museo attualmente non dispone di impianti di diffusioone del suono, non ha ospitato installazioni sonore e 
pertanto non ha un referente. Eventuali installazioni sonore saranno prese in considerazione da questo istituto in futuro.

	 Milano

	 Museo degli Strumenti Musicali - Castello Sforzesco

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto cfr. Civiche Raccolte d’Arte Applicata.

	 Milano

	 Museo della Permanente

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Milano

	 Museo del Risorgimento

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Milano

	 Museo del Duomo

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Milano
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	 Museo del Cinema

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Milano

	 Castello Sforzesco - Civica raccolta delle Stampe “Achille Bertarelli” e Archivio 

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	inviato

	 Milano

	 Civiche Raccolte d’Arte Applicata 

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto a) abbiamo un impianto di ampliicazione che utilizziamo per conferenze. b) no. d) dott. Francesca Tasso afianacata 
da Valentina Ricetti. e) al momento no.

	 Milano

	 Pinacoteca di Brera

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Milano

	 Pinacoteca Ambrosiana

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto a) la nostra galleria ha un impianto audio che viene a volte utilizzato dalle guide. b) non abbiamo mai ospitato 
installazioni sonore. d) non abbiamo un referente per la musica. e) ad oggi non abbiamo in previsione installazioni sonore. 

	 Milano

	 Triennale di Milano - Collezione Permanente del Design Italiano

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: inviato&risposto.

	 Milano

	 Civica Raccolta delle Stampe “Achille Bertarelli”

	 Tipologia:	Altro
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	 Questionario: inviato&risposto a) abbiamo un impianto di ampliicazione che utilizziamo per conferenze. b) no. d) dott.sa Francesca	Tasso	

afiancata da Valentina Ricetti.

	 Milano

	 Civico Archivio Fotograico

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: inviato&risposto a) abbiamo un impianto di ampliicazione che utilizziamo per conferenze. b) no. d) dott.sa Francesca	Tasso	

afiancata da Valentina Ricetti.

	 Millesimo

	 Museo Napoleonico

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Modena

	 Galleria Estense

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto a) no. b) no. d) no. e) no. Dott.ssa Maria Grazia Bernardini.

	 Modena

	 Museo Civico d’Arte 

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Napoli

	 Museo Principe Aragona Pignatelli Cortes

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Napoli

	 Museo di Capodimonte

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Napoli
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	 Appartamento Storico di Palazzo Reale

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	inviato

	 Napoli

	 Complesso Monumentale di Santa Chiara

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto.

	 Napoli

	 Museo Archeologico Nazionale 

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario: inviato&risposto Non si dispone di impianto e di referente. Non sono state ospitate installazioni né per mostre né per singole opere e 
non sono previste in futuro. Arch. Anna Maria Iannucci

	 Novara

	 Galleria D’Arte Moderna “Paolo e Adele Giannoni”

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Nuoro

	 Museo d’Arte della Provincia di Nuoro - M.A.N.

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Ortona

	 Museo Civico di Arte Contemporanea Pinacoteca Cascella

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Orvieto

	 Museo Archeologico Nazionale - Palazzo Papale

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	inviato
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	 Padova

	 Musei Civici agli Eremitani

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto  e) no.

	 Padova

	 Nuovi Musei di Palazzo Zuckerman

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto.

	 Padova

	 Museo del Precinema Collezione Minici Zotti

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Palermo

	 Museo del Risorgimento “Vittorio Emanuele Orlando”

	 Tipologia:	Risorgimento4

	 Questionario: inviato&risposto a) no. b) no. d) no. e) probabilmente in futuro prevederemo installazioni sonore.

	 Palermo

	 Galleria Regionale della Sicilia - Palazzo Abatellis

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto a) No. b) sì in passato. c) per mostra temporanea. d) sì nel museo. e) no.

	 Parma

	 Galleria Nazionale di Parma e Palazzo Farnese

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto a) solo una parte ? dotata di impianto di diffusione: le sale di Maria Luigia con il salone progettato	da Bettoli, le sale 
della “Rocchetta” e gli ambienti al piano terra per mostre temporanee e servizi. b) no. d) no. e) no. 

	 Pavia

	 Musei Civici

	 Tipologia:	Plurivalente3
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	 Questionario: inviato&risposto a) no. b) no. c) no. d) no. e) no.

	 Piacenza

	 Musei Civici di Palazzo Farnese

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Piacenza

	 Galleria d’Arte Moderna “Ricci Oddi”

	 Tipologia:	GAMt

	 Questionario:	inviato

	 Pieve di Cento

	 Museo d’Arte delle Generazioni Italiane del Novecento “G. Bargellini”

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Pinerolo

	 Collezione Civica d’Arte di Palazzo Vittone

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Pisa

	 Collezione Teseco e Laboratorio per l’Arte Contemporanea

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Prato

	 Centro per l’Arte Contemporanea Luigi Pecci

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: inviato&risposto no.

	 Ravenna

	 Museo del Risorgimento
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	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Ravenna

	 Museo Nazionale

	 Tipologia:	Egizio4

	 Questionario: inviato&risposto a) non dispone di impianto. b) non si sono ospitate installazioni sonore per singole opere o per mostre. d) non c’è un 
referente. e) non ne esistono al momento in previsione. Arch. Anna Maria Iannucci.

	 Rende

	 Museo Civico

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Rivoli (To)

	 Museo di Arte Contemporanea / Castello di Rivoli

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato&risposto

	 Roma

	 Museo d’Arte Contemporanea Roma - MACRO

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Roma

	 Museo degli Orrori di Dario Argento

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Roma

	 Galleria Nazionale d’Arte Moderna

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato
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	 Roma

	 Museo Laboratorio di Arte Contemporanea

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Roma

	 Museo Napoleonico

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Roma

	 Museo dell’Immagine Fotograica e delle Arti Visuali - MIFAV

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Roma

	 Galleria Doria Pamphilj

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto Abbiamo organizzato in passato concerti, ma non abbiamo mai fatto installazioni sonore, solo semplici impianti di 
ampliicazione.

	 Roma

	 Fondazione Bruno Zevi

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: inviato&risposto a) non possediamo impianto di diffusione del suono. b) e) non abbiamo mai ospitato installazioni sonore per le quali 
non c’è un referente né progetti futuri. Occasionalmente abbiamo organizzato una mostra (negli spazi della biblioteca). Chiara Fabbrizi. 

	 Roma

	 Domus Aurea

	 Tipologia:	Egiziot

	 Questionario:	inviato

	 Roma

	 Museo Centrale del Risorgimento Italiano
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	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario: inviato&risposto Non abbiamo intenzione di utilizzare installazioni sonore nel ns. museo.

	 Roma

	 Casa Museo Giorgio De Chirico

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Rovereto

	 Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e Rovereto - MART

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Salerno

	 Pinacoteca Provinciale di Salerno

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 San Marino

	 Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea 

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Santa Soia

	 Galleria d’Arte Contemporanea “Vero Stoppiani”

	 Tipologia:	GAMt

	 Questionario:	inviato

	 Sarre

	 Castello di Sarre

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	inviato

	 Savona
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	 Pinacoteca Civica

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Sesto Calende

	 Museo Civico Archeologico Naturalistico e Civica Galleria d’Arte Contemporanea 

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Siena

	 Pinacoteca Nazionale

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Solferino

	 Museo Risorgimentale, Rocca e Ossario

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Spoleto

	 Galleria Civica d’Arte Moderna - GCAM

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Spoleto

	 Collezione Toni - Laboratorio di Scienze della Terra

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Stia

	 Museo d’Arte Contemporanea

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato
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	 Stresa

	 Palazzo Borromeo e Giardini - Isola Bella

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	inviato

	 Sulmona

	 Pinacoteca Civica d’Arte Moderna e Contemporanea

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Taranto

	 Museo Nazionale Archeologico

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	inviato

	 Todi

	 Museo - Pinacoteca

	 Tipologia:	Plurivalente8

	 Questionario: inviato&risposto a) dispone di impianto di diffusione. b) non abbiamo mai ospitato installazioni sonore. d) non abbiamo referenti. e) 
non sono previste al momento installazioni sonore all’interno del museo. Alessandra Pignattelli.

	 Torino

	 Pinacoteca del Lingotto “Giovanni e Marella Agnelli”

10126 Torino

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato&risposto

	 Torino

	 Museo Regionale di Scienze Naturali

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Torino

	 Armeria Reale
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	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Torino

	 Museo Pietro Micca e dell’Assedio di Torino del 1706

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Torino

	 Galleria Sabauda

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Trento

	 Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e Rovereto - MART

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Trevi

	 Trevi Flash Art Museum

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: inviato&risposto Comunico che tutte le risposte da parte di questo ente sono negative. Rosa Maria Zenobi.

	 Trieste

	 Civico Museo del Castello di San Giusto

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto pur avendo in alcuni musei da me diretti impianti di diffusioone del suono questi vengono utilizzati per musiche di 
sottofondo e non abbiamo mai avuto installazioni sonore. Per il futuro siamo possibilisti. Abbiamo un referente. Prof. Adriano Dugulin

	 Trieste

	 Museo di Storia Patria

	 Tipologia:	Risorgimentot

	 Questionario: inviato&risposto cfr. Castello di San Giusto.



72

	 Trieste

	 Museo Storico del Castello di Miramare

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario: inviato&risposto a) nella sala VII del Castello. b) no. d) no. e) forse. In una sala si ascolta Beethoven e Schubert suonati su un 
fortepiano simile a quello di Carlotta esposto in tale museo.

	 Trieste

	 Museo Postale e Telegraico della Mitteleuropa

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: inviato&risposto cfr. Castello di San Giusto.

	 Trieste

	 Civico Museo Teatrale Fondazione Carlo Schmidl

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: inviato&risposto cfr. Castello di San Giusto.

	 Trieste

	 Civico Museo Sartorio

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto crf. Castello di San Giusto.

	 Trieste

	 Civico Museo “Mario Morpurgo de Nilma”

	 Tipologia:	Altrot

	 Questionario: inviato&risposto cfr. Castello di San Giusto.

	 Trieste

	 Civico Museo di Storia e Arte e Orto Lapidario

	 Tipologia:	Egiziot

	 Questionario: inviato&risposto cfr. Castello di San Giusto.

	 Trieste

	 Civico Museo di Guerra per la Pace “Diego de Henriquez”

	 Tipologia:	Risorgimento
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	 Questionario: inviato&risposto cfr. Castello di San Giusto.

	 Trieste

	 Civico Museo della Risiera di San Sabba - Monumento Nazionale

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: inviato&risposto cfr. Castello di San Giusto.

	 Trieste

	 Civico Museo del Risorgimento e Sacrario Oberdan

	 Tipologia:	Risorgimentot

	 Questionario: inviato&risposto cfr. Castello di San Giusto.

	 Trieste

	 Civico Museo d’Arte Orientale

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: inviato&risposto cfr. Castello di San Giusto.

	 Udine

	 Civici Musei e Galleria di Storia e Arte Antica

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Udine

	 Civica galleria d’Arte Moderna GAMUD

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Urbino

	 Galleria Nazionale delle Marche

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Varese

	 Castello di Masnago - Civico Museo d’Arte Moderna e Contemporanea di Varese
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	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Venezia

	 Palazzo Ducale

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto cfr. Museo Fortuny, Museo Correr e Ca’ Rezzonico.

	 Venezia

	 Museo Fortuny

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: inviato&risposto si ? collaborato con Studio Azzurro e poi con Peter Greenaway per installazioni in mostre. cfr. Museo Correr e Ca’ 
Rezzonico.

	 Venezia

	 Museo Correr

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto si è realizzata un’installazione sonora per la mostra Plessi. cfr. Ca’ Rezzonico e museo Fortuny.

	 Venezia

	 Ca’ Rezzonico - Museo del Settecento Veneziano

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario: inviato&risposto i ns musei non hanno impianti di diffusioone ; è accaduto che si siano realizzati progetti che comprendevano 
la sonorizzazione; anche per il futuro non escludiamo sonorizzazioni che per„ non comportino per noi impegni di spesa. cfr. Museo Fortuny e 
MuseoCorrer.

	 Venezia

	 Palazzo Mocenigo - Museo di Storia del Tessuto e del Costume

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: inviato&risposto cfr. Museo Fortuny, Museo Correr, Ca’ Rezzonico e Palazzo Ducale.

	 Venezia

	 Galleria “Giorgio Franchetti” alla Ca’ d’Oro

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato
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	 Venezia

	 Museo Querini Stampalia

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Venezia

	 Ca’ Pesaro - Galleria Internazionale d’Arte Moderna

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Venezia

	 Collezione Peggy Guggenheim

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Venezia

	 Galleria dell’Accademia

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Vercelli

	 Museo “Francesco Borgogna”

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Verona

	 Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea - Palazzo Forti

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Vicenza

	 Pinacoteca Civica di Palazzo Chiericati

	 Tipologia:	Plurivalente
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	 Questionario:	inviato

	 Vicenza

	 Museo del Risorgimento e della Resistenza

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	inviato


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 Report europeo

Report dei musei europei contattati 

Francia

	 Arles

	 Galerie Aréna

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Bordeaux

	 Musée des Beaux-Arts

	 Tipologia:		Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 Château de Saint-Germain-en-Laye 

	 Musée des Antiquités nationales 

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	inviato

	 Dentelles

	 Musee des manufacture

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Giverny

	 Musee Art Americain

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Grasse

	 Musées de Grasse

	 Tipologia:		Plurivalentem
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	 Questionario:	inviato

	 Mouilleron en Pareds

	 Le musée des deux victoires 

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	inviato

	 Nantes

	 Musee Jules Verne

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	inviato

	 Nice

	 Le musée de Terra Amata 

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	Inviato

	 Nice

	 musée des Beaux-Arts de Nice

	 Tipologia:		GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Nice

	 Le Musée Matisse

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Nice 

	 Musée Gustave Courbet

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Paris

	 Musée du Louvre

	 Tipologia:		Risorgimento
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	 Questionario:	Inviato

	 Paris

	 Musée d’Orsay 

	 Tipologia:	Plurivalente

	 http://www.musee-	orsay.fr/

	 cument webcourrier@musee-orsay.fr Eric Jouvenaux

	 Questionario: Inviato&risposto A.Si; B.Si; C.Singola; D. (No); E.No. Monsieur, Nous avons bien reçu votre message dans la boite	aux lettres 
du siteInternet du musée d’Orsay (http://www.musee-orsay.fr) et nous vous enremercions.Voici les réponses que nous pouvons approter à votre 
questionnaire :a.Est-ce que votre musée dispose d’un système de diffusion acoustique? Le musée d’Orsay dispose d’un système accoustique par 
haut-parleurs dans ladiffusion dans l’ensemble de la zone museographique des annonces destinéesau public (annonce de fermeture, urgences, 
etc...)b.Avez vous déjà eu des installations sonores? (cette question ne fait pasréférence aux concerts)Une installation sonore avait été effectuée 
lors de l’événement	“Correspondances. Musée d’Orsay/Art contemporain” du 26 octobre 2004 au 23janvier 2005. L’installation de l’artiste Tony 
Oursler comprenait, entreautre, un écran de télévision sur lequel était diffusé un montage vidéo. Leson de ce montage était diffusé par deux 
petites enceintes.c.Dans le cas où vous ayez déjà compté sur la présence d?installationssonores,est-ce qu’il s’agissait d’une seule oeuvre où 
d’une collection ouexpositionentière?Une seule oeuvre, celle de l’artiste contemporain.	d.Avez-vous un point de repère qui s?occupe du domain 
de la musique?Pas pour les collections du musée.Mais l’auditorium du musée organise des concerts.e.Est-ce que vous prevoyez l?emploi des 
installations sonores dans lefutur?En dehors des concerts de musique à l’auditorium, il n’y a pasd’installation sonores prévues dans le futur.Veuillez 
agréer, Monsieur, l’expression de nos salutations distinguées.Eric JouvenauxService culturel Musée d’Orsay

	 Paris

	 Le museum National D’ Histoire Naturelle

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Paris

	 Musées nationaux Napoléoniens 

	 Tipologia:		Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Paris

	 MUSEE DE LA MUSIQUE 

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario: Inviato&risposto A. Si; B. Si; C. Permanente; D. Si; E. Si Monsieur, En réponse à votre message, je vous prie de trouver ci-joint 
les informations suivantes concernant le Musée de la musique à Paris.Question a :Le Musée de la musique possède un système de diffusion 
acoustique. Il s’agit d’un parcours sonore diffusé par casques à infrarouge.Question b: Qu’entendez-vous pas installation sonore ? a priori oui, nous 
avons un parcours sonore.Question c :Le Musée de la musique possède une collection permanente présentant des instruments de musique et des 
oeuvres d’art. L’ensemble de ces présentations sont sonorisées par le système de casques à infra-rouge déjà évoqué.Nous organisons également 
des expositions temporaires à thèmes musicaux avec différents systèmes de sonorisation, audioguides individuels et/ou cabines d’écoute. Question 
D. Qu’entendez-vous par “point de repère” ?Question E.Nous prévoyons un réaménagement des collections permanentes dans les  années à venir 
avec une modernisation du parcours sonore.N’hésitez pas à m’interroger pour d’autres précisions.	Sincères salutations. Sylvie Vaudier Service des 
activités culturelles Musée de la Musique

	 Paris

	 Musée national Picasso 
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	 Tipologia:		GAM

	 Questionario:	inviato

	 Paris

	 Du Musée pédagogique au Musée national de l’Éducation

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	inviato

	 Paris

	 Maison de Victor Hugo 

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Paris

	 Musée national de la Marine

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.Si; C.Singola; D.No; E.Eventualmente Monsieur,Voici les réponses à vos questions :	a. Est-ce que votre 
musée dispose d’un système de diffusion acoustique? Nonb.Avez vous déjà eu des installations sonores ? (cette question nefait pas référence aux 
concerts) : Ouic.Dans le cas où vous ayez déjà compté sur la présence d’installations	sonores, est-ce qu’il s’agissait d’une seule œuvre où d’une 
collectionou exposition entière ? Une oeuvre en complément d’une exposition consacrée à de jeunes artistes contemporainsd.Avez-vous un point de 
repère qui s’occupe du domain de la musique ? None.Est-ce que vous prevoyez l’emploi des installations sonores dans le futur ? EventuellementLa 
personne référente est Madame Marjolaine Mourot, chef du service de la Conservation : m.mourot@musee-marine.fr Meilleures salutations

	 Paris

	 Musée Rodin de Paris 

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.No; C.-; D.No; E.No  Cher Monsieur Andrini,Nous avons bien reçu votre e-mail du 5 octobre dernier au sujet 
desinstallations sonores dans les musées.Notre réponse sera aussi rapide que décevante : le musée Rodin n’ ajamais accueilli d’installation sonore, 
ne devrait pas en accueillirdans l’immédiat, et n’a pas de personne chargée du domaine musical.Espérant que ces réponses vous satisferont, je 
vous prie d’agréer, Monsieur, mes salutations distinguées.	François Blanchetière Conservateur du patrimoine au musée Rodin

	 Poitiers

	 Musee de Poitiers 

	 Tipologia:		Risorgimento

	 Questionario:	inviato

	 Rennes

	 Musée des beaux-arts 

	 Tipologia:		Altro
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	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.No; C.-; D.No; E.No  Bonjour,Nous avons bien pris note de votre mail et nous vous remercions de 
l’attention que vous portez au musée des Beaux-Art de Rennes. Malgré tout l’intérêt de votre projet nous regrettons de pouvoir y donner suite.
Cordialement,Francis RibemontDirecteur du musée des Beaux-Arts de Rennes.

	 Rueil-Malmaison

	 Musées national du château de Malmaison 

	 Tipologia:		Venaria

	 Questionario:	inviato

	 Vercors

	 Le Site National Historique de la Résistance en Vercors

	 Tipologia:		Altror

	 Questionario:	inviato

	 Vercors

	 Musee de la Prehistoire du Vercors

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	inviato

Germania

	 Berlin

	 Filmmuseum Berlin - Deutsche Kinemathek

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Berlin

	 Berliner Medizinhistorisches Museum

	 Tipologia:	Altroe

	 Questionario: Inviato  Thomas Schnalke reperibile dopo 7 ottobre

	 Berlin

	 Galerie der Romantik

	 Tipologia:		Risorgimento

	 Questionario:	Inviato
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	 Berlin

	 Ägyptisches Museum

	 Tipologia:	Egizio	

	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.No; C.-; D.No; E.No Dear Sir,There is no sound diffusion system in the Egyptian 	Museum Berlin, and wedo 
not plan to have one. We still believe in the autehticity of theart-works which speak for themselves.	With best regards,Prof. Dr. Dietrich Wildung

	 Berlin

	 Georg Kolbe Museum

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Berlin

	 Sammlung Berggruen

	 Tipologia:		GAM	

	 Questionario:	Inviato

	 Berlin

	 Kunst- und Medienzentrum Adlershof (KMZA)

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Berlin

	 Museum fuer Naturkunde

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Berlin

	 Kunstgewerbemuseum

	 Tipologia:		GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Berlin

	 Bodemuseum

	 Tipologia:		GAM

	 Questionario:	Inviato
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	 Berlin

	 Juedische Museum  Berlin

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Berlin

	 Federal Museums (Alte Nationalgalerie; Altes Museum; Hamburger Bahnhof; 

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.No; C.-; D.No; E.No Dear Mr. Andrini,beeing responsible for the building of the Federal Museums in Berlin 
we have to inform you that no measures are undertaken for the sonorasition of the museums. It was not asked for and it is not foreseen for the 
building existing and previewed. We are sorry not to give you any positive answer. For further details please contact directly the museums headofice 
at “besucherdienste@smb.spk-berlin.de” or “presse@smb-spk-berlin.de”.	We hope we helped you so far.With kind regardsBernhard S. Elias

	 Berlin

	 ACUD Kunstverein

	 Tipologia:		Plurivalente

	 Questionario:	Inviato

	 Berlin

	 Deutsche Guggenheim Berlin

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Berlin

	 Deutsches Historisches Museum

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.Si; C.Entrambe; D.Si; E. Si

	 Berlin

	 Bauhaus-archiv

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.No; C.-; D.No; E.Si Dear Mr.Andrini,Thank you for your interest in the Bauhaus-Archiv. Here are the answers 
to your questions: 1. Ihr Museum hat schon eine Vertonungsanlage? Nein. 2. Haben Sie nie Stimmhaftigkeiten gehabt? ( Die Frage beziehet 
sichnicht auf Konzert) Nein. 3. Bejahendenfalls war die Stimmhaftigkeit nur für eine Vorstellungoder  für jede Ereignisse des Museum. 4. Haben 
Sie eine Bezugsperson, die sich mit der Musik beschäftigt? Nein. 5. Haben Sie die Absicht im Zukunft eine Stimmhaftigkeiten für dieEreignisse 
des Museum zu benutzen?VielleichtBest regardsBärbel Mees(i.V. Cornelia SchimpfBärbel MeesÖffentlichkeitsarbeitBauhaus-ArchivMuseum für 
GestaltungKlingelhöferstr. 

	 Bremen
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	 Paula Modersohn-Becker Museum

	 Tipologia:		GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Bremen

	 Kunsthalle Bremen

	 Tipologia:		Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 Dortmund

	 Museum für Kunst und Kulturgeschichte

	 Tipologia:		Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 Dresden

	 Stadtmuseum Dresden

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	Inviato

	 Dresden

	 Erich Kästner Museum

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Dresden

	 Kunst Haus Dresden

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Dresden

	 Staatliche Kunstsammlungen Dresden

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	Inviato

	 Frankfurt
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	 Archäologisches Museum

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario: Inviato&risposto A. No; B: No; C.-; D: No; E: No Sehr geehrte Damen und Herren,wir haben keinen Bedarf. Mit	freundlichen 
GrüßenIm Auftrag. Sybille Lorenz

	 Frankfurt am Main

	 Museum für Moderne Kunst

	 Tipologia:		GAM

	 Questionario: Inviato&risposto A. No; B: No; C.-; D: No; E: No Gentile Signor Andrini,grazie per la Sua e-mail. Nel frattempo ho giá parlato con 
Riccardo Piacentini e volentierei rispondo brevemente alle Sue domande.Non abbiamo mai avuto dei suoni/delle sonoritá qui nel museo. Anche per il 
futuro non programmiamo tali suoni atmosferici per il nostro museo.Cordiali saluti. Daniela Denninger

	 Hamburg

	 Das Museum für Kommunikation

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Hamburg

	 Planetarium Hamburg

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato		Inviato	seconda	volta

	 Hamburg

	 Altonaer Museums (Jenisch Haus; Rieck Haus)

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: Inviato&risposto A.Si; B.No; C.-; D.No; E.No Daer Mr. Andrini,thank you for your mail and interest. Here the - short - answer of 
your questions...In the past, the Altonaer Museum, the Jenisch Haus and the Rieck Haus (dependences of the AM)had a lot of music- and sound-
performing shows/events as a special-programm for different ehibitions or for the “Long Night of the Museums”. Unfortunately I can’t send you a 
detailed list of the show (music) elements, because we have no show-programm-lists of the last years.Beste Grüße aus HamburgKlaus Giera. Has 
your museum got a sound diffusion system? Yes, we have.b. Have you ever used sound installations? (the question does not refer to concert events) 
No, we have not.c. In the afirmative, were they works for a single performance or were they for a whole show or collection? No.d.	Have you got 
a professional in the music ield? No. (Yes, theory of music)e. Do you think you would use sound installations in a near future? No.Dr. Klaus Gier 
Presse-Öffentlichkeitsarbeit

	 Hamburg

	 Museum für Kunst und Gewerbe

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	Inviato

	 Hamburg
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	 Hamburger Museum für Archäologie 

	 Tipologia:		Risorgimento

	 Questionario:	Inviato		Inviato	seconda	volta

	 Hamburg

	 Hamburger Kunsthalle

	 Tipologia:		GAM

	 Questionario:	Inviato		Inviato	seconda	volta

	 Hamburg

	 Museum für Völkerkunde

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Hannover

	 Kestner Museum

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	Inviato

	 Hannover

	 Städtische Galerie Kubus Hannover

	 Tipologia:		Plurivalente

	 Questionario:	Inviato

	 Hannover

	 Wilhelm-Busch-Museum Hannover

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Köln

	 Wallraf-Richartz-Museum

	 Tipologia:		Plurivalente

	 Questionario:	Inviato
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	 Leipzig

	 Galerie für Zeitgenössische Kunst 

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Leipzig

	 Stadtgeschichtliches Museum

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	Inviato

	 München

	 Staatsgalerie Moderner Kunst

	 Tipologia:		Plurivalente

	 Questionario:	Inviato

	 München

	 Münchner Stadtmuseum

	 Tipologia:		Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 München

	 Alte Pinakothek

	 Tipologia:		Risorgimentoe

	 Questionario:	Inviato

	 München

	 Die Neue Sammlung

	 Tipologia:		GAMe

	 Questionario:	Inviato

	 München

	 Pinakothek der Moderne

	 Tipologia:		GAM

	 Questionario: Inviato&risposto A. Si; B. No; C. -; D. No; E. Si Carissimo Sig.or Andrini,se vi ho capito bene si parla di una installazione musicale o 
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acustico.Nella Pinacoteca d’arte Moderna di Monaco di Baviera lavoriamo molto convideo installazione che hanno anche un gran sistema acustico. 
Ma non ci sonosolo “sound diffusion systems”.Purtroppo non abbiamo un esperto per questi temi ma c’e un curatore chelavoro molto con altri 
settori d’arte come danza o cinema. Mi posso immaginare che può essere possibile che questo progetto sarebbe interessanteanche per i nostri 
musei.Distinti saluti Mit freundlichen Grüssen | Best regards. Dr. Andrea Pophanken Konservatorin | CuratorLeitung Kulturveranstaltungen und 
Vermietungen | Head of EventmanagementBayerische Staatsgemäldesammlungen | Pinakothek der Moderne

	 München

	 Deutsches Museum

	 Tipologia:		Plurivalente

	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.Si; C.Entrambe; D.Si; E.Si Dear Victor Andrini,thanks for your mail. As answers to your questions:a. As far 
as I know we don’t have a sound diffusion system.b-c. We use sound systems in some permanent exhibitions (e.g.pharmaceutics), in temporary 
ones (Fellini, Einstein) and within theshows of the planetarium. In the Fellini exhibition there was music as abackground, in the two other exhibitions 
there are music and texts.d. I’m a musicologist and I’m head of the department of musicalinstruments. Sometimes I’m responsible for music in 
special events asopenings of exhibitions etc.e. Maybe there will bei sound installations in special departments orfor temporary exhibitions. The 
decision is made by designers and curators.The Deutsches Museum is very big (more than 50.000 m2 in the mainbuilding), has a lot of visitors (1.3 
millions per year) and guidedtours in every department each day. So design of exhibitions andgalleries is rather different from other museums.I hope 
this information will be helpful for you.Kind regards,Silke Berdux Curator of Musical Instruments

Gran Bretagna

	 Bath

	 Royal Photographic Society

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Birmingham

	 Birmingham Museums and Art Gallery

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: Inviato  Comprende: Aston Hall, Blakesley Hall,  Soho Hause, Weoley Castle, Museum of the Jewellery Quarter

	 Bradford, West Yorkshire

	 Colour Museum

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Bristol

	 Arnolini Gallery

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato  Galleria d’arte contemporanea (possibili installazioni)

	 Bristol
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	 Bristol Museums and Art Gallery

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: Inviato  Comprende: City Museum and Art Gallery; Bristol Industrial Museum; Georgian House; Red Lodge, Blaise Castle House; 
Kings Weston Roman Villa

	 Bury St Edmund (Suffolk)

	 Bury St Edmunds Art Gallery

	 Tipologia:	GAM	

	 Questionario: Inviato&risposto A.Si; B.No; C.-; D.No; E.Si Dear Victor AndriniThank you for your email regarding sound installations. The 
Gallerydoes have some Audio equipment, but we have never had any sonicartworks, however we would be interested in including these in ourfuture 
programme.Yours sincerely. Alison Plumridge Director

	 Cambridge

	 Fitzwilliam Museum

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.No; C:-; D:No; E: No Dear Signor AndriniThank you for your enquiry.  The Fitzwilliam Museum does not use 
a sound diffusion system.Yours sincerely. Margaret Greeves

	 Cardiff

	 1st The Queen’s Dragoon Guards Regimental Museum 

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario: Inviato  Museo storico militare (riapre nel 2007)

	 Chichester, West Sussex

	 Pallant House Gallery

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Duxford

	 Imperial War Museum Duxford 

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Glasgow

	 Glasgow Museums

	 Tipologia:	Plurivalente
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	 Questionario: Inviato  Comprende: Burrel Collection; Fossil Grove; Gallery of Modern Art; Kelvingrove Art Gallery and Museum; Martyrs’ School; 
McLellan Galleries; Museum of Transport; Open Museum Nitshill & Open Museum Resources; People’s Palace; Pollok House; Povand’s Lordship; 
Scotland Street School Museum; St Mungo Museum of Religious Life and Art

	 London

	 Royal Air Force Museum London

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato		Museo	dell’aereonautica	reale

	 London

	 HMS Belfast

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 London

	 Design Museum

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 London

	 Dullwich Picture Gallery

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 London

	 British Museum

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario: Inviato  Risp. di Charles Hoare - reindirizzato a Department of Exhibitions

	 London

	 Guildhall Art Gallery

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 London
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	 Imperial War Museum London

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario: Inviato&risposto A.Si; B.Si; C.-; D.No; E.Si Dear Mr AndriniIn response to your questions:a) We have basic sound diffusion systems 
in each of our galleries where we use ambient sound (eg. music, sound effects etc), and in our cinema (ilm projection, music, PA etc)b)  We have 
not used sound installations per se throughout the whole museum.  We simply use ambient sound in relevant exhibitions where it is helpful to the 
atmosphere.c) not applicable.d) We do not have a professional in the music ield as we do not put on enough music-related events to make this 
necessary.e)  It would depend on what the proposal was and whether it would be feasible in a museum of this kind.All good wishes. Penny Ritchie 
CalderHead of ExhibitionsImperial War Museum 

	 London

	 Cabinet War Rooms

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 London

	 Jewis Museum

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 London

	 Petrie Museum of Egyptian Archaeology

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	Inviato

	 London, Forest Hill

	 Horniman Museum and Gardens

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.Si; C:-; D:No; E: Si Dear Victor AndriniThank you for you e-mail and I apologise for the delay in responding. 
The Museum does not have a sound diffusion system. In the new music gallery we have a collection of audio and visual    installations. We use 
a variety of techniques to ensure that there is limited ‘bleed’ of sound from one area to the next including ‘sound showers’, ‘acoustic clouds’ and 
headphones.       We are planning new systems for the forthcoming exhibition ‘Music in India’. Our Keeper of musical Instruments is Margaret Birley 
and she has suggested that you might like to contact  AVICOM, ICOM’s international committee for audio visual technology in museums. You can 
ind information about the Music Gallery on our website. I am very happy to help you with any additional information and keep you up to date with 
future developments.Thank you for your enquiry and may I wish you every success with your project. Maria Ragan Exhibition and Design Manager 
Horniman Museum 

	 London, Piccadilly

	 Royal Academy of Arts

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato		Gallerie	permanenti	ed	installazioni	temporanee
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	 London, South Bank

	 Hayward Gallery

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Manchester

	 Imperial War Museum North

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 Northampton

	 Althorp House

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: Inviato  Abitazione storica della famiglia Spencer, tomba della principessa Diana (possibili sonorizzazioni)

	 Nottingham

	 Bonington Gallery (The Future Factory)

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato  Galleria d’arte contemporanea (possibili installazioni)

	 Nottingham

	 Beth Shalom Holocaust Centre

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato		Centro	sull’olocausto

	 Oxford

	 Ashmolean Museum of Art and Archaeology

	 Tipologia: Plurivalente0

	 Questionario:	Inviato		Museo	d’arte	e	archeologia

	 Oxford

	 Pitt Rivers Museum

	 Tipologia:	Egizio	

		Questionario: Inviato  Antropologia ed etnograia
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Paesi Scandinavi: Finlandia

	 Anjalankoski

	 Anjala Manor

	 Tipologia:	Venaria	

	 Questionario:	Inviato

	 Hämeenlinna

	 Häme Castle

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	Inviato

	 Hammeenlinna

	 Hame Castle

	 Tipologia:		Venaria

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki

	 Amos Anderson Art Museum

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki

	 Didrichsen Museum of Art and Culture

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki

	 Design Museum

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki

	 Cygnaeus gallery
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	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki

	 The Finnish Museum of Photography

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki

	 Ateneum Art Museum

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki

	 Kiasma Museum of contemporary art

	 Tipologia:		GAM

	 Questionario:	inviato

	 Helsinki

	 Uhro Kekkonen Museum

	 Tipologia:		Venaria

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki

	 Suomenlinna

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki

	 The National museum of Finlnad

	 Tipologia:		Plurivalente

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki
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	 Helsinki City Art Museum

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Helsinki

	 Finnish National Gallery

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	inviato

	 Helsinki

	 Finnish Museum of Natural History

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	inviato

	 Helsinki

	 Museum of cultures

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki, Hylkysaari Island

	 The Maritime Museum of Finland

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki, Seurasaarentie

	 Urho Kekkonen Museum Tamminiemi

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	Inviato

	 Helsinki, Seurasaari Island

	 The Seurasaari Open-Air Museum

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato
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	 Jyväskylä

	 Alvar Aalto Museum

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	inviato

	 Kirkkonummi, near Helsinki

	 Hvitträsk

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	Inviato

	 Mariehamn

	 Museum Ship Pommern

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Numminen

	 Alikartano Manor

	 Tipologia:		Venaria

	 Questionario:	Inviato

	 Piikkio

	 Pukkila Manor

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Savonlinna

	 Olavinlinna Castle

	 Tipologia:	Venaria

	 Questionario:	Inviato

	 Tampere

	 The Lenin Musuem

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato
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	 Tampere

	 The Spy Museum

	 Tipologia:		Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Tornio

	 Aine Art Museum

	 Tipologia:	GAMi

	 Questionario:	Inviato

	 Château de Versailles

	 Tipologia:		Venaria

	 Questionario:	Inviato

	 Musée des Augustins 

	 Tipologia:		Risorgimentor

	 Questionario:	Inviato

Paesi scandinavi: Svezia

	 Göteborg

	 Göteborgs konstmuseum

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Hammenhög

	 Glimmingehus Castle

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.No; C.-; D.No; E.Si Dear Sir,It sounds to me like a very interesting research project and I have tried my best 
to answer Your questions; a. No, We do not have a sound diffusion system in our museum at the momentb. I am not really sure of this one. But I don 
t think so.c. - - -d. No, We do not have a professional in that ield.e. Yes, I think that we probably will in one of our exhibitions next year. Best regards. 
Fredrik Käck Glimmingehus Castle 

	 Malmö
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	 Konstmuseet

	 Tipologia:	GAM	

	 Questionario:	Inviato

	 Malmö

	 Malmö Konsthall

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Smedjebacken

	 Ekomuseum Bergslagen

	 Tipologia:	Altroe

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Varldskultur Museet

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Medelhavs Museet

	 Tipologia:	Altroe

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Östasiatiska Museet

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Etnograiska museet 

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato
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	 Stockholm

	 Arkitekturmuseet

	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Armémuseum 

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Bergianska botaniska trädgården

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Observatory Museum 

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Aquaria Vattenmuseum

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: Inviato&risposto A. Si; B. Si; C. Permanenti; D.Si; E. Si Dear Mr Andrini, Thank you for your e-mail. I have worked as project leader 
and co-designer of the Aquaria Water Museum.Here are some short answers to your questions: We do have sound systems for our three main 
permanent exhibits: tropical rainforest, sea aquarium and nordic rapids. We also use sound effects in smaller exhibits such as our sewer adventure. 
The sound installations are of a varying degree of complexity. In the rainforest there is a realistic rendering of a day and night in the forest with 
a powerful thunderstorm experience. So 4-track sound and other effects are used within the living rainforest environment. The program lasts 15 
minutes and runs as a loop during opening hours. Other installations are simpler, such as specially composed music for the sea exhibit (stereo) and 
bird / insect song for the nordic rapids (stereo). We have produced and recorded the installations ourselves. We are pleased with the results and 
have recieved positive feedback from our visitors. We will certainly be using sound in future exhibits. The Aquaria Water 

Museum is a private museum that opened in 1991 and has recieved 200 000 - 250 000 visitors per year since then. Kind regards. Jeremy Becker

	 Stockholm

	 Nationalmuseum

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: Inviato&risposto A.Si; B.Si; C.Singole inst.; D.No; E.Si Dear Mr Andrini, please ind the answers from Nationalmuseum, Stockholm, 
pasted into the text below. Kind regards,Isabelle SiöströmHas your museum got a sound diffusion system? Yesb. Have you ever used sound 
installations? (the question does notrefer to concert events) Yes, in some cases sound has been part of an installation (e.g. an installation with 
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images and sound). c. In the afirmative, were they works for a single performance orwere they for a whole show or collection? Works for a single 
installation. d. Have you got a professional in the music ield? No.e. Do you think you would use sound installations in a near future? Yes, in the same 
manner as before. Isabelle Siöström

	 Stockholm

	 Moderna Museet

	 Tipologia:	GAMe

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Millesgården 

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Judiska museet

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Kungliga Myntkabinettet

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Livrustkammaren

	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Musikmuseet

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: Inviato&risposto A.Si; B.Si; C.Entrambe; D.Si; E.Si Dear Mr AndriniThe Music Museum in Stockholm has worked very much with 
sounds at museums.It´s a coincidence that you write to us at this moment, because we shallhave a rather big seminar next week about Sund in 
museums for museums inSweden. It´s about documentation of sound and about sound in exhibitions.So I can write a lot about this question, but will 
now only answer yourquestions very briely:a. Yes, we have a sound diffusion system. We also have experimented withhome-made sollutions.b. We 
have used a lot of sund installations, in every exhibition we do. Asilent music museum is a bad music museum!c. They are then of course not only for 
a single performance.d. Yes, we have a professional in the sound ield (and music ield also, ofcourse). That´s necessery for us.e. We will always use 
sound installations. Best wishes. Stefan Bohman Museum director
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	 Stockholm

	 Medicinhistoriska museet

	 Tipologia:	Altroe

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Historiska museet

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Marionettmuseet

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Stockholm

	 Berzeliusmuseet

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Strömsholm

	 Jazzens museum

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Strömstad

	 Ekomuseum Gränsland

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Uppsala

	 Evolutionsmuseet

	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato
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	 Uppsala

	 Gustavianum

	 Tipologia:	Plurivalente

	 Questionario:	Inviato

	 Uppsala

	 Gamla Uppsala museum

	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario: Inviato&risposto A.No; B.No; C.-; D.No; E.No Dear Sir,Here are the answers to your questions:a. Has your museum	got	a	sound	

diffusion system? No, I don t think so allthough I m not quite sure what a sound diffussion system is.b) Have you ever used sound installations? 
(the question does notrefer to concert events)No.c. In the afirmative, were they works for a single performance orwere they for a whole show or 
collection?-d. Have you got a professional in the music ield? No. e. Do you think you would use sound installations in a near future? No. Best 
regards. Torg*rd Notelid Local manager Gamla 


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 Report su Nord-America e Giappone

Report dei musei nord-americani e giapponesi contattati

Canada

	 Calgary (Alberta)

	 Glenbow Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Drumheller (Alberta)

	 Royal Tyrrell Museum of Paleontology
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) si; c) entrambi; d) no; e) no

	 Fredericton (New Brunswick)

	 The Beaverbrook Art Gallery
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Gatineau (Quebec)

	 Canadian Museum of Civilisation
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Kleinburg (Ontario)

	 McMichael Art Collection
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Montreal (Quebec)

	 Centre d’Histoire de Montréal
	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario: Inviato&risposto a) si; b) si; c) entrambi; d) no; e) no We don’t expect to install sound system soon, but more to control de undesirable 
side effects of the sound ambiance in its exhibitions upon the visitors!

	 Montreal (Quebec)

	 Château Ramezay
	 Tipologia:	Venariaa

	 Questionario:	Inviato

	 Montreal (Quebec)

	 McCord Museum of Canadian History
	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario: Inviato&risposto a) si; b) si; c) entrambi; d) si; e) si

	 Montreal (Quebec)
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	 Musée d’Art Contemporain
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) si; b) si; c) entrambi; d) si; e) si

	 Montreal (Quebec)

	 Musée des Beaux Arts
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Montreal (Quebec)

	 Musée Marc-Aurèle Fortin
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 North Battleford (Saskatchewan)

	 Allan Sapp Gallery
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Ottawa (Ontario)

	 National Gallery of Canada
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Ottawa (Ontario)

	 National Museum of Science and Technology
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Toronto (Ontario)

	 Art Gallery of Ontario
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Toronto (Ontario)

	 George R. Gardiner Museum of Ceramic Art
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Toronto (Ontario)

	 Royal Ontario Museum
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Vancouver (British Columbia)

	 Museum of Anthropology
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: Inviato&risposto a) si; b) si; c) entrambi; d) si; e) si

	 Vancouver (British Columbia)
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	 Vancouver Art Gallery
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) si; b) si; c) entrambi; d) si; e) si

	 Victoria (British Columbia)

	 Royal British Columbia Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) si; b) si; c) entrambi; d) si; e) si

	 Winnipeg (Manitoba)

	 Winnipeg Art Gallery
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

Giappone

	 Hiroshima

	 Hiroshima Prefectural Museum of History
	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 Kobe, Hyogo

	 Hyogo Prefectural Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Kyoto

	 Museo Nazionale di Kyoto
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Kyoto

	 The National Museum of Modern Art (MOMAK)
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Nagoya

	 The Tokugawa Art Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Nara

	 Museo Nazionale di Nara
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Osaka
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	 Museo Nazionale di Etnologia
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Osaka

	 National Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Sakura

	 National Museum of Japanese History
	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 Tokyo

	 Museo Nazionale di Tokyo
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Tokyo

	 The National Museum of Modern Art (MOMAT)
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Tokyo

	 The National Museum of Western Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Tokyo

	 Tokyo Metropolitan Museum of Photography
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Tokyo

	 Tokyo Museum of Contemporary Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Toyota, Aichi

	 Toyota Municipal Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) no; c) no; d) no; e) forse

			Yokohama

	 Yokohama Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato
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USA 

Atlanta (GE)

	 The High Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Baltimora (MD)

	 The Baltimore Museum of Art
	 Tipologia:	GAM	

	 Questionario: Inviato&risposto a) si; b) si; c) intera esposizione; d) si; e) si

	 Berkeley (CA)

	 Berkeley Art Museum & Paciic Film Archiv
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Boston (MA)

	 Isabella Stewart Gardner Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) no; c) no; d) no; e) no

	 Boston (MA)

	 Museum of Fine Arts
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Buffalo (NT)

	 Albright-Knox Art Gallery
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Cambridge (MA)

	 Harvard Museum of Natural History
	 Tipologia:	Altrou

	 Questionario:	Inviato

	 Cambridge (MA)

	 Harvard University Art Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) no; c) no; d) no; e) forse

	 Cambridge (MA)

	 Peabody Museum of Archaeology and Ethnology
	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) no; c) no; d) no; e) no

	 Chicago (IL)

	 Chicago Historical Society
	 Tipologia:	Risorgimento
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	 Questionario:	Inviato

	 Chicago (IL)

	 Museum of contemporary photography
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) si; c) singola opera; d) si; e) no

	 Chicago (IL)

	 Oriental Institute Museum
	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) no; c) no; d) no; e) no

	 Chicago (IL)

	 Spertus Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Chicago (IL)

	 The Art Institute of Chicago
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Chicago (IL)

	 The Field Museum of Natural History
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Cincinnati (OH)

	 Cincinnati Art Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) no; c) no; d) no; e) no

	 Cleveland (OH)

	 Cleveland Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Dallas (TX)

	 Dallas Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Fort Worth (TX)

	 Kimbell Art Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Gainesville (FL)

	 Florida Museum of Natural History
	 Tipologia:	Altro
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	 Questionario:	Inviato

	 Houston (TX)

	 The Menil Collection
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) si; c) intere mostre; d) no; e) no

	 Indianapolis (IN)

	 Indianapolis Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Los Angeles (CA)

	 Los Angeles County Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Los Angeles (CA)

	 Natural History Museum
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Los Angeles (CA)

	 Paul Getty Museum
	 Tipologia:	GAMu

	 Questionario:	Inviato

	 Los Angeles (CA)

	 The Museum of Contemporary Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Manchester (NH)

	 Currier Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Miami (FL)

	 Bass Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Milwaukee (WI)

	 Milwaukee Art Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 New Haven (CT)

	 Yale Center for British Art
	 Tipologia:	GAM
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	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) no; c) no; d) no; e) no

	 New Haven (CT)

	 Yale University Art Gallery
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 New York (NY)

	 American Museum of Natural History
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 New York (NY)

	 Brooklyn Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 New York (NY)

	 Frick Collection
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) no; c) no; d) no; e) no

	 New York (NY)

	 Guggenheim Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 New York (NY)

	 Studio Museum di Harlem
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 New York (NY)

	 The Metropolitan Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 New York (NY)

	 Whitney Museum of American Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Philadelphia (PA)

	 Philadelphia Museum of Art
	 Tipologia:	GAM	

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) si; c) entrambi; d) no; e) no

	 Pittsburgh (PA)

	 Andy Warhol Museum
	 Tipologia:	GAM
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	 Questionario:	Inviato

	 Pittsburgh (PA)

	 Carnegie Museum of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Pittsburgh (PA)

	 Carnegie Museum of Natural History
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 Richmond (VI)

	 Virginia Museum of Fine Arts
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 San Diego (CA)

	 San Diego Museum of Man
	 Tipologia:	Altro

	 Questionario:	Inviato

	 San Francisco (CA)

	 Asian Art Museum
	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario: Inviato&risposto a) si; b) si; c) entrambi; d) si; e) si

	 San Francisco (CA)

	 San Francisco Museum of Modern Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 San Jose (CA)

	 Rosicrucian Egyptian Museum & Planetarium
	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario: Inviato&risposto a) si; b) no; c) no; d) no; e) no

	 San Marino (CA)

	 Huntington Art Collection
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) no; c) no; d) no; e) no

	 Seattle (WA)

	 Seattle Art Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 St. Petersburg (FL)

	 Salvator Dalì Museum
	 Tipologia:	GAM
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	 Questionario:	Inviato

	 Syracuse (NY)

	 The Everson Museum of Arts
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) no; b) no; c) no; d) no; e) no

	 Washington D.C.

	 Corcoran Gallery of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Washington D.C.

	 National Gallery of Art
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario: Inviato&risposto a) si; b) si; c) entrambi; d) si; e) no

	 Washington D.C.

	 National Museum of African Art
	 Tipologia:	Egizio

	 Questionario:	Inviato

	 Washington D.C.

	 National Museum of American Histoty
	 Tipologia:	Risorgimento

	 Questionario:	Inviato

	 Washington D.C.

	 Smithsonian American Art Museum
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato

	 Washington D.C.

	 Smithsonian National Portrait Gallery
	 Tipologia:	GAM

	 Questionario:	Inviato


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 5  Verbale di sintesi dei 18 face to face tra dicembre 2005 e febbraio 2006

Le 18 convocazioni hanno coinvolto progressivamente gli 8 principali relatori, soprattutto in merito alla 
strutturazione dello Schedone. 

Arianna Astoli, insieme a Maria Giovannini, hanno contribuito, attraverso ripetuti incontri, al perfezionamento della 
parte di isica acustica e, nella fattispecie, alla parte C.

Sandro Cappelletto, in un incontro avvenuto il 2 dicembre a Roma, Andrini, Astoli (con le dottorande Giovannini e 
Griginis), Burzi, Cappelletto, Fabbri (assente), Morricone (assente), Mortarotti, Ostorero, Piacentini, Piovano, Revelli, 
Scandaletti.

Il lavoro è consistito nella rogressiva messa a punto dei 4 settori dell’ipertesto dello Schedone: Carta d’identità; 
Contenuti e obiettivi; Spazio, tecnologie, organizzazione; Suono.

In una fase intermedia di lavorazione, alla ine di gennaio, prima di redigere la versione deinitiva nella forma 
dell’ipertesto consultabile e compilabile su internet tramite database elettronico e possibilità di invio dei moduli per 
raccogliere tutte le informazioni, i suggerimenti dei vari esperti ha portato alla sintesi che segue.

Si tratta di un canovaccio, peraltro già avanzato, su cui fondare l’ipertesto deinitivo.

Carta d’identità

Luogo (nazione e città)

Tipo di istituzione museale  
(speciicare se museo d’arte [moderna e contemporanea, antica etc.], museo di Storia, museo di scienze 
naturali, museo degli strumenti musicali etc.)

Breve storia dell’istituzione museale

Proprietà / gestione 
(speciicare se istituzione pubblica o istituzione privata, fondazione etc.)

Tipo di mostra 
(speciicare se permanente, temporanea con speciicazione del periodo etc.)

Giorni e orari di visita (con eventuali orari delle visite guidate)

Target / bacino di utenza 
(speciicare il tipo di utenza, se regionale o nazionale o internazionale etc.)

Aluenza attesa 
(speciicare il numero atteso di visitatori al giorno e di visitatori all’anno)  

Contenuti e obiettivi della mostra

Curatori

Materiali esposti 
(speciicare se quadri, sculture, scheletri, treni etc.)

Criterio di selezione dei materiali 
(speciicare se storico, scientiico, estetico, accumulazione per donazioni etc.)

Descrizione dei contenuti dei singoli spazi espositivi 
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(speciicare se sala 1: il Futurismo; sala 2: l’Espressionismo etc.)

Finalità dell’esposizione 
(speciicare se didascalica, formativa, rivolta alla formazione di un canone estetico etc.)

Eventuali attività didattiche previste 
(speciicare se sono attivati laboratori per le scuole, visite didattiche etc.)

Eventuale disponibilità di materiali audio collegati ai materiali esposti 
(speciicare se 

Eventuale disponibilità di documenti di varia natura utili per la realizzazione della 
sonorizzazione 
(speciicare se documenti cartacei, CD-rom etc.)  

Spazi, tecnologie, organizzazione

Ampiezza e dislocazione degli spazi espositivi (allegare planimetria e descrizione degli spazi 
espositivi ed eventuale percorso, se previsto)

Densità dei contenuti / rapporto spazio-oggetti 
(progetto museograico con speciica dei materiali adottati / illuminazione / eventuali sistemi di sicurezza/ 
sistema di condizionamento)

Tempo medio stimato di visita

Risorse umane ( guide professionali, personale di controllo ed eventuali associazioni collegate)

Eventuale referente per la musica  

Suono

Presenza e caratteristiche di sonorizzazioni eventualmente già esistenti

Eventuali istruzioni o inviti per l’uso sonoro degli spazi 
(speciicare se autoproduzione di suoni per particolari scopi dimostrativi [tempi di riverbero, 
unidirezionalità del suono etc.])

Caratteristiche tecniche dell’impianto di difusione del suono, se già preesistente

Presenza di tecnologie audio indipendenti dalla sonorizzazione 
(speciicare se opere con installazioni audio proprie, audio-guide etc.)

Qualità del rumore di fondo e sue componenti 
(A. speciicare se ci sia presenza o meno di condizionatori d’aria, di suoni provenienti dall’esterno,  
di spazi in cui si richieda assoluto silenzio; 
B. speciicare la densità oraria di aluenza, l’eventuale concentrazione di pubblico in alcune zone espositive, 
il numero massimo di persone per visita guidata)

Tempi di riverberazione

Eventuali preclusioni e divieti, inclusi i divieti acustici 
(speciicare se niente lash, 

Proposta di sonorizzazione
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Committente

Finalità prevalente dell’eventuale sonorizzazione 
(speciicare se illustrazione [didascalica, evocativa, emotiva etc.] dei materiali, mascheramento dei rumori 
di fondo, regolazione dell’attenzione, controllo del lusso etc.)

Strategie di sonorizzazione 
(A. dal punto di vista degli spazi e dei percorsi: 
sonorizzazione dello spazio esterno al percorso di visita, 
sonorizzazione del percorso di visita, 
sonorizzazione di alcuni ambienti, 
sonorizzazione di singole opere, 
“insonorizzazione” con creazione di un ambiente anecoico; 
B. dal punto di vista del supporto tecnico: 
...)

Tipo di sonorizzazione

Materiali sonori

Materiali testuali

Interpreti


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 6  Verbale di sintesi della riunione del 24 febbraio 2006

24 febbraio 2006: riunione del gruppo di ricerca Nuovi linguaggi museali - Le sonorizzazioni, presso la Rive-
Gauche Concerti

Andrini, Astoli (assente), Burzi (assente), Cappelletto (assente, ma con invio di contributo scritto), Fabbri, Morricone 
(assente), Ostorero, Piacentini, Piovano (assente), Revelli, Scandaletti.

Piano della riunione: 
1) convocazione ore 9.30; 
2) presentazione, tramite videoproiezioni, della versione beta dello Schedone; 
3) nuovi apporti e suggerimenti.

1 e 2) Si dà inizio alla videoproiezione della versione beta dello Schedone. Della illustrazione generale con esempi di 
consultazione si occupano in particolare Riccardo Piacentini e Marco Revelli.

3) I nuovi apporti e suggerimenti da parte dei convenuti si sintetizzano nei punti che seguono. 
• Il termine “sonorizzazioni”, opportunamente virgolettato, verrà utilizzato nello Schedone anche per la traduzione 
inglese (alla versione italiana “Nuovi linguaggi museali - Le sonorizzazioni” corrisponderà “New languages in 
museums - he ‘sonorizzazioni’”, ritenuto meno fuorviante del precedente “environmental music”). 
• Viene suggerita l’apertura di una pagina di “anticamera”, che consegua alla home page, nella quale da una parte  
compaiano i link che rimandano a) alla natura dello Schedone, b) al suo funzionamento, c) ai suoi obiettivi, d) al 
thesarurus con le principali parole-chiave e e) alla mappa con tutti i percorsi del labirinto strutturale dello Schedone; 
dall’altra parte, sulla destra, viene invece predisposto un link dal quale si accede alla “Facciata Schedone” dalla quale 
partono i 26 percorsi. 
• Si procede quindi alla veriica delle voci e delle deinizioni del hesaurus. Viene data lettura delle voci 
“background noise” (che si decide di sostituire con il corrispettivo italiano “rumore di fondo”), “efetto-calamita”, 
“efetto-‘Disneyland’”, “foto-suono”, “paesaggio sonoro”, “sonorizzazione”, “installazione acustica”, “voce astratta e 
voce igurativa”, “voce come corpo sonoro” etc. 
• Victor Andrini solleva il problema dei diritti inerenti l’utilizzo di marchi depositati quali “Disneyland”. Verrà 
accertata la liceità, fatto salvo il diritto d’uso, confermato da Marco Revelli, all’interno di libri e testi. Ci si chiede se in 
una struttura ipertestuale che verrà pubblicata sul WEB il diritto d’uso rimanga invariato.

Il contributo scritto di Sandro Cappelletto si esplicita come segue (le parti in rosso sono evidenziate nell’originale 
dell’autore).

«1) Il lavoro mi pare eccellente, di grande serietà progettuale: concreto e impegnativo. Fa capire con estrema 
chiarezza,  grazie ai suoi tanti dettagli, che l’intervento della musica non potrà essere concepito come un semplice 
arredo, ma signiica una rivisitazione complessiva della drammaturgia della visita e del percorso all’interno dello 
spazio museale e della contestualizzazione dell’opera d’arte nelproprio tempo storico (in alcuni casi, quando la musica 
scelta è contempoiranea all’opera) o nella propria dilatazione espressiva nella nostra percezione (quando un’opera 
visiva stimola determinate scelte di sonorizzazione) Mi sembra importante ricordare che far suonare un museo 
(una sua sala, una sua parte: non spaventiamoli) signiica accrescere l’oferta culturale complessiva di quello spazio. 
In un periodo in cui la musica viene consumata come sottofondo, noi proponiamo di considerarla elemento rilevante 
dell’allestimento, naturalmente in certi casi determinati, perché un impiego eccessivo, non motivaato, casuale, 
verrebbe a negare il senso stesso del nostro progetto che non è invasivo, ma selettivo.

2) Credo che per quanto riguarda il censimento - un preliminare indispensabile per non cadere dall’alto con 
la nostra proposta - della “qualità acustica degli spazi”, sia utile segnalare la disponibilità del gruppo di lavoro 
a fornire le persone e gli strumenti capaci di analizzare lo spazio museale da questo punto di vista; se sordo, 
risonante, riverberante. Facendo attenzione anche ai materiali presenti. Per quanto riguarda una nuova 
esposizione, una nuova mostra, uno spazio nuovo da allestire, è importante sottolineare che la progettazione 
della sonorizzazione deve procedere assieme a quella della mostra. Non venire dopo, ma nascere assieme. Questo, 
ad esempio per le mostre permanenti, mi parrebbe un risultato importante – come mentalità da acquisire – e 
insieme un bel punto di partenza.

3) “Suono / Altra documentazione”. In attesa delle risposte, possiamo noi  suggerire qualcosa: le musiche che 
‘sonorizzano’ vanno brevemente raccontate: data di composizione, caratteristiche formali, vicinanza – biograica, 
ideale, estetica – tra compositore e artista visivo. Documenti biograici (lettere, articoli, dichiarazioni): cioè 
rendere evidente che una determinata scelta non è casuale, ma risponde a criteri piuttosto chiari. Questo 
evidentemente per le musiche che stanno ‘in relazione a’. Per quelle più scisse, questo tipo di informazione 
diciamo correlativa, può essere molto più sintetico. Alla base, non posso negarlo, c’è l’idea umanista della dialettica tra 
le arti.»
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Di diversa natura il contributo in formato PowerPoint di Arianna Astoli e Maria Giovannini, orientato alla 
corretta deinizione di alcuni termini di isica acustica contenuti nel thesaurus dello Schedone. Eccone la trascrizione.

«Deinizioni acustiche per progetto musei

I parametri acustici oggettivi correlati ai parametri soggettivi sono: 

Tempo convenzionale di riverberazione, T: il tempo necessario ainché il livello sonoro si riduca di 60 dB rispetto al 
valore che si ha nell’istante in cui la sorgente sonora che emette in modo stazionario cessa di funzionare, si misura 
in secondi. Questo parametro è stato introdotto da W.C.Sabine nei primi anni del ‘900. Esso di può ottenere dalla 
misura della risposta all’impulso dell’ambiente (ISO 3382-1). 

Speech Transmission Index (STI): è correlato alla intelligibilità del parlato, deinita come la percentuale di parole o 
frasi capite sulla totalità di quelle pronunciate durante una comunicazione verbale, varia da 0 (intelligibilità nulla) 
a 1 (intelligibilità massima). Esso di può ottenere dalla misura della risposta all’impulso dell’ambiente (ISO 3382-
1) con una testa con bocca artiiciale e dalla misura del livello sonoro del background noise. 

Chiarezza, C80: è stata introdotta negli anni ’70 da Reichart et al. e si ottiene dalla risposta all’impulso, come 
rapporto tra l’energia diretta più quella rilessa, che arriva all’ascoltatore 80 ms dall’arrivo del suono diretto, e 
l’energia rilessa che arriva oltre gli 80 ms. 

Livello sonoro globale ponderato A del background noise: rappresenta il livello sonoro globale ponderato A dovuto 
alle fonti sonore interne ed esterne che costituiscono il paesaggio sonoro; si misura in dB(A). Esso può essere 
misurato mediante un microfono in ambiente.

La correlazione tra parametri oggettivi e soggettivi si può così esprimere:

Tempo convenzionale di riverberazione, T    Riverberazione percepita 

Speech Transmission Index (STI)     Comprensione del parlato

Chiarezza, C80       Chiarezza del messaggio musicale

Livello sonoro globale ponderato A del background noise  Intensità del background noise»





���

 7  Lo “Schedone”: prime pagine e hesaurus

Copertina con “anticamera” - Legenda sintetica - Facciata dei 26 percorsi - hesaurus - Mappa

La scelta di utilizzare come strumento comunicativo e operativo speciico la struttura ipertestuale 
– sintetizzata appunto nell’ipertesto denominato “Schedone” raggiungibile al sito WEB www.
rivegaucheconcerti.org – risponde, oltre alle ragioni più sopra enunciate di interattività bi-direzionale 
(acquisizione di informazioni dalle istituzioni museali interessate, somministrazione e oferta di materiale 
informativo e “formativo” alle istituzioni stesse), anche alle caratteristiche proprie della teoria da noi 
elaborata. Le quali integrano, d’altra parte, i connotati di ogni teoria, così come il termine è inteso 
nell’epistemologia contemporanea.

Se per “Teoria” si intende (con Norberto Bobbio) «un insieme di proposizioni (non aventi necessariamente 
lo status di proposizioni empiriche) in relazione tra loro sì da formare una rete coerente di concetti che 
servano di orientamento per la spiegazione (e per la previsione) in un  campo abbastanza vasto», si può 
comprendere come essa inisca per contenere un numero assai ampio di “variabili”: di fattori cioè che 
contribuiscono alla sua elaborazione e che entrano a far parte del suo “codice epistemologico”. 

Elaborare una teoria e applicarla a un certo ambito operativo (a un campo sociale) signiica infatti in primo 
luogo procedere alla formulazione di un certo numero di “deinizioni” (all’elaborazione di un linguaggio 
tecnico o, se si preferisce di un “uso linguistico speciale”) relativo quantomeno all’insieme dei fattori più 
signiicativi; in secondo luogo dotarsi di un eicace criterio di classiicazione (di scomposizione dell’insieme 
delle componenti di un determinato “sistema” di oggetti in classi e sottoclassi caratterizzate dai requisiti 
della esclusività e dell’esaustività, cioè tali da essere reciprocamente esclusive e congiuntamente esaustive 
della totalità) così da rendere possibile (terzo passaggio) la comparazione tra realtà tra loro diverse e 
(quarto passaggio) la formulazione di principii generali, o di “generalizzazioni” capaci di orientare in forma 
coerente l’elaborazione di ipotesi di lavoro o di “progetti”. 

Ora, tale procedimento complesso chiama in campo e implica un numero decisamente elevato di “variabili” 
signiicative (di fattori ritenuti rilevanti ai ini della formulazione delle ipotesi di lavoro, ma anche di 
metodologie di trattamento dei concetti, di sistemi di classiicazione e tipizzazione, nelle diverse sezioni 
e branche in cui si scompone la materia analizzata), per “governare” il quale la forma stessa dell’Iper-
testo è apparsa la più idonea ed eicace. Anzi, potremmo dire l’unica praticabile permettendo appunto di 
“accompagnare” la complessità dell’oggetto analizzato, e di ricavare – grazie alla tradizionale struttura 
“ad albero” – speciici percorsi di descrizione senza tuttavia smarrire la connessione con l’articolazione 
sistemica. 

Esso inoltre permette – grazie alla pluralità di “livelli” su cui si articola il “discorso” - di aiancare 
alla dimensione descrittiva dell’acquisizione di informazioni e a quella classiicatoria di esse anche la 
dimensione deinitoria dei termini impiegati, che sarebbe invece impossibile (salvo pagare il prezzo di un 
eccessivo appesantimento comunicativo) in un ordine del discorso “lineare” quale quello proprio del testo 
normale.

Per quanto riguarda poi la speciica Teoria delle sonorizzazioni in campo museale da noi proposta, essa 
implica una serie di operazioni complesse, consistenti quantomeno in:

a) La messa a punto di un “lessico” – cioè di un linguaggio dai signiicati univoci e condivisi - applicabile 
alla complessità della materia: tale cioè da recepire le terminologie di un arco ampio di “discipline”, dalla 
museologia e museograia, all’architettura e naturalmente la musica, senza trascurare ambiti a elevato tasso 
tecnico come l’acustica, l’illuminotecnica e la scienza delle comunicazioni multimediali.

b)  La formulazione di una classiicazione esaustiva dei diversi tipi e categorie di istituzioni museali, 
distinti per aree tematico-disciplinari (collezioni artistiche, storiche, etno-antropologiche, naturalistiche, 
scientiico-tecnologiche etc.), per caratteristiche contenutistiche (il “tipo di oggetto” esposto) e in taluni 
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casi storico-cronologiche (antichità, età moderna, età contemporanea…), così da collocare con precisione le 
speciiche realtà museali in un quadro analitico e classiicatorio organico.

c) L’elaborazione di un repertorio descrittivo dei diversi tipi e modalità dell’“allestimento” diretto alla 
rilevazione e catalogazione dei contenuti e degli oggetti delle diverse collezioni, degli assetti sistemici 
del materiale espositivo, delle possibili interazioni tra i materiali esposti e tra essi e il “pubblico”, con 
particolare attenzione alle inalità comunicative attribuite all’esposizione.

d) La costruzione di una tipologia degli speciici spazi museali, delle loro caratteristiche architettoniche 
e acustiche, della struttura dei “contenitori materiali” delle esposizioni così da giungere a una adeguata 
topograia del museo e identiicare le localizzazioni possibili per un’ipotesi di sonorizzazione non invasiva e 
“mirata” agli speciici contesti.

e) «L’esecuzione di un articolato esame delle qualità ‘paesaggistico-sonore’ attinenti l’ambiente museo, 
quelle in atto e quelle a venire, ricondotte al loro grado ottimale di governabilità, dove il ‘foto-suono’ 
(persistente o frammentario) abita musicalmente gli spazi e li armonizza costituendo un valore aggiunto 
unico e prezioso, prodotto d’arte e di ricerca al tempo stesso» (Riccardo Piacentini).

Alla prima funzione, 
indicata al punto a) – 
cioè alla formulazione 
sistematica di un 
lessico condiviso 
– risponde in primo 
luogo il hesaurus, 
raggiungibile da ogni 
pagina attraverso 
l’attivazione del 
pulsante 
.  Esso contiene 
43 “Voci”,  che si 
ritengono basilari e 
al tempo stesso più 
utili e formative al 
ine di una corretta 
interpretazione dello 
Schedone e della teoria 
in esso rappresentata. 
Alcune di queste 
sono state coniate 
di recente e, in ogni 
caso, la loro valenza è 
sempre tecnica e non 
generico-discorsiva.

Un ruolo di supporto 
è giocato anche dalle 
“Legende”, cioè da 
brevi testi esplicativi 
collocati nelle pagine contenenti riferimenti, sistemi di classiicazione o termini che si ritiene necessitino di 
un’ulteriore precisazione, raggiungibili attivando il pulsante .

Per quanto riguarda invece i quattro successivi gruppi di “operazioni” - di cui alle lettere b), c), d), e) - essi 
sono sintetizzati nella struttura (quadripartita, appunto) che costituisce la “facciata” dello Schedone, e che 
merita una trattazione approfondita.

Nuovi linguaggi museali - Le sonorizzazioni
New languages in museums - The “sonorizzazioni”

___________________________ ___________________________

___________________________ ___________________________

Credits
® Copyright 2006 by Rive-Gauche Concerti

Con il sostegno della Compagnia di San Paolo
With the financial support of Compagnia di San Paolo
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La Facciata dello Schedone

La prima schermata immediatamente successiva alle due pagine di “ingresso” contenenti le informazioni 
essenziali per l’uso dell’Ipertesto presenta – come si può vedere nell’immagine qui riprodotta -, il disegno 
generale dello “Schedone”, cioè l’insieme degli items e delle variabili ritenute indispensabili per formulare 
un progetto di sonorizzazione. 

Esso è suddiviso nei suoi quattro settori fondamentali, corrispondente ognuno a un gruppo omogeneo di 
informazioni e in qualche misura al linguaggio e alle categorie di una speciica disciplina implicata con la 
materia museale:

- Un primo settore, infatti, denominato “Carta d’Identità” contiene l’insieme delle informazioni 
utili per identiicare l’istituzione museale cui si rivolge il progetto, e per collocarla all’interno di un tipo 
di classiicazione rispondente ai criteri e al linguaggio tipici della Museologia. Esso risponde all’esigenza 
esplicitata nella parte dedicata alle “Finalità” di questo testo al punto «b) Formulazione di una 
classiicazione esaustiva dei diversi tipi e categorie di istituzioni mussali”».

- Un secondo settore, denominato “Contenuti e obiettivi” raccoglie invece l’insieme delle variabili 
e delle informazioni utili relative prevalentemente all’Allestimento: alla tipologia degli oggetti, alla 
morfologia delle collezioni, alle strategie della loro esposizione, al tipo di percorso e alle inalità 
perseguite dagli operatori mussali. Esso corrisponde prevalentemente all’approccio e al linguaggio 
proprio della Museograia e risponde all’esigenza di cui al punto «c) Elaborazione di un repertorio 
descrittivo dei diversi tipi e modalità dell’“allestimento”»

- Un terzo settore, denominato “Spazi, tecnologie, organizzazione” raccoglie poi l’insieme 
delle variabili e delle informazioni di carattere “spaziale”, relative cioè alla struttura architettonica 
del “contenitore”, alla disposizione dei locali e dei materiali esposti all’interno dei locali stessi, e 
all’eventuale medium tecnologico oferto ai visitatori nell’approccio agli oggetti esposti. In esso 
è prevalente l’approccio disciplinare e il linguaggio proprio dell’Architettura, integrato da settori 
disciplinari più tecnici come l’Acustica e l’Illuminotecnica, e risponde all’esigenza di cui al punto «d) 
Costruzione di una tipologia degli speciici spazi museali, delle loro caratteristiche architettoniche e 
acustiche, della struttura dei “contenitori materiali” delle esposizioni».

- Un quarto settore, inine, denominato “Suono” riguarda più direttamente la parte progettuale, 
il modello di “Sonorizzazione” prevedibilmente adeguato alla speciicità dell’istituzione museale in 
questione, e le ipotesi di lavoro possibili. Esso costituisce in qualche misura il core della teoria qui 
proposta: il punto di approdo in cui conluiscono le variabili precedenti e concorrono alla formulazione 
preliminare di un possibile progetto di sonorizzazione. Vi si impiegano le categorie e i termini 
più speciici della “Teoria” da noi elaborata – quelli che in buona misura ne deiniscono il grado di 
originalità – e integra i caratteri di cui al punto « e) » disegnando una speciica modalità di approccio al 
“Paesaggio sonoro”.

Da questa prima schermata ha inizio il percorso di compilazione dello Schedone, il quale segue – come è 
stato già detto – un ordine di  successione “obbligato”, da Item ad Item, cosicché, al termine, sarà possibile 
raccogliere in un unico documento sintetico le risposte a tutte le 26 questioni ritenute rilevanti al ine di 
una corretto progetto di “Sonorizzazione”.





���

A. Carta di identità

1. Denominazione

2. Luogo

3. Tipo di istituzione museale

4. Proprietà e gestione

5. Risorse umane

6. Caratteristiche dell'esposizione

B. Contenuti e obiettivi

7. Materiali esposti

8. Criterio di esposizione dei 

materiali

9. Tipo di allestimento

10. Grado di interattività

11. Finalità dell'esposizione

12. Curatori

C. Spazi, tecnologie, 

organizzazione

13. Tipologia dell'insediamento 

museale

14. Forma, ampiezza e dislocazione 

degli spazi espositivi

15. Densità dei contenuti e rapporto 

spazio-oggetti

D. Suono

20. Caratteristiche del paesaggio 

sonoro museale

21. Impianti di diffusione del suono

22. Sonorizzazioni
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Il hesaurus

Mentre la cultura visiva, almeno dal Rinascimento in poi, ha progressivamente focalizzato un glossario 
tecnico per il quale anche il profano d’arte non prova più stupore di fronte ad espressioni come “igura 
aggettante” o “dissolvenza incrociata”, non altrettanto si può dire per la cultura dell’ascolto.

Esiste oggi una cultura dell’ascolto? Esiste una capacità prospettica, analoga a quella inventata da 
Brunelleschi per l’arte igurativa, che possa reggere il confronto nell’universo misterioso della musica. Quale 
prospettiva in musica?

Al di là dei conformismi rituali cui ci hanno abituati le sale da concerto, con relativo punto G di ascolto 
ottimale in cui tutti vorrebbero sedersi ma uno solo può farlo, oppure gli spalti di uno stadio o del palasport 
gremito per l’ultima uscita di Springsteen, si può tranquillamente afermare che l’assenza di un glossario 
di dominio comune – preciso, diretto, tecnico e funzionale – conferma quanta disattenzione, per non dire 
ignoranza e tabù annessi, vi sia a questo riguardo.

Ecco allora che per prima cosa occorre, a nostro avviso, intendersi sui termini. Conoscerli. Eventualmente 
inventarli e stabilire un codice paratecipabile e di fatto partecipato in cui non si sgranino gli occhi, anzi 
le orecchie, sentendo parlare di “auralizzazione”, “camera anecoica” (nulla che vedere con la necrologia), 
“paesaggio sonoro”, “foto-suoni”, persino “musica” quando non la si intenda secondo gli stereotipi.

Una corretta terminologia, integrata dalle new entries conseguenti a un lavoro di ricerca in cui convergono 
specialisti dei disparati settori, riuniti nel nome della musica e in questo caso della sonorizzazione museale, 
è alla base di una formulazione teorica che si rispetti e che possa essere traslitterata da chi possiede le 
conoscenze della lingua attraverso la quale la teoria trova espressione.

Il hesaurus non è che una delle diverse forme con cui si interfacci ala nostra teorizzazione: come lo 
Schedone nel suo insieme (Legende incluse), come gli scritti inediti preparati dagli esperti, come le 
statistiche e i report delle ricognizioni museali su un campione di quasi 500 musei.

Dunque il hesaurus, che riportiamo integralmente nelle pagine che seguono e che risulta consultabile 

elettronicamente attraverso il link predisposto in quasi ogni pagina dello Schedone attivando l’icona 
, non è afatto una semplice raccolta di voci copiate e incollate da qualche dizionario più attento alla cultura 
dell’ascolto rispetto ad altri, ma un lavoro organico e funzionale alla teoria, seppure incompleto, al ine di 
prendere atto e deinire ulteriormente un lessico che è portatore di messaggi a partire dalle deinizioni e 
dalla scelta dei vocaboli impiegati.

Una lingua, direbbe Sausurre, «è la parte sociale del linguaggio», «un sistema di segni che esprimono idee», e 
in queste afermazioni c’è tutto lo spirito che vorremmo comunicare al nostro hesaurus.


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Carta di identità

Thesaurus

Le voci e le espressioni incluse in questo Thesaurus comprendono parte del glossario-
chiave cui fa riferimento lo Schedone. Sono state comprese le voci che si ritengono basilari e al 
tempo stesso più utili e formative al fine di una corretta interpretazione dello Schedone e della 
teoria in esso rappresentata. Alcune di queste sono state coniate di recente e, in ogni caso, la 
loro valenza è sempre tecnica e non generico-discorsiva.

Assolvenza / 
dissolvenza / 
dissolvenza
incrociata

Insieme di fenomeni acustici che genera un'altalena 
cangiante di crescendo e diminuendo nella quale si 
combinano a) fade in (graduale apparizione del suono, o 
“assolvenza”), b) fade out (graduale sparizione, o 
“dissolvenza”) e c) cross-fade (situazione incrociata di 
graduale sparizione di un suono e graduale apparizione di un 
altro, o “dissolvenza incrociata”). I tre fenomeni possono 
essere graduati in modi infiniti e dare origine a illusioni 
acustiche molto interessanti, dove il suono sembra 
permanere pur essendo progressivamente svanito. Nella 
“foto-musica con foto-suoni”® come nelle musiche 
ambientali in genere, si tratta di procedimenti 
frequentemente usati che contribuiscono a una più naturale 
immersione nel “paesaggio sonoro” (vedi voce). Il riferimento 
alla dissolvenza cinematografica, che storicamente viene 
molto tempo dopo rispetto a quella acustica, è sì possibile, 
ma tende a fraintendere e semplificare l'alto grado di 
complessità raggiungibile dall'analogo fenomeno in campo 
acustico e, soprattutto, musicale.

Auralizzazione

La misura della “risposta all’impulso” (vedi voce) in un 
punto di un ambiente permette, mediante algoritmi 
complessi, di effettuare l’auralizzazione. Similmente al 
termine “visualizzazione”, mediante questa tecnica è 
possibile ricostruire la percezione acustica che si avrebbe 
di un evento sonoro all'origine privo di riflessioni dovute 
all'ambiente oggetto di studio, se venisse riprodotto in 
quello stesso ambiente.

http://www.rivegaucheconcerti.org/Schedone/Thesaurus.htm (1 of 13)15/05/2006 0.25.07
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Carta di identità

Camera anecoica

Riproduzione in laboratorio di un ambiente chiuso le cui 
pareti assorbono le onde sonore che incidono su di esse. Si 
tratta di un ambiente privo di riverberazione, ossia di 
riflessioni del suono, dove è presente solo il suono diretto. 
Analogo effetto si percepirebbe all'aperto in assenza di 
ostacoli riflettenti. 

Chiarezza 80 ms 
(C80)

O “clarity”. E' stata introdotta negli anni ’70 da Reichart et
al. e si ottiene dalla risposta all’impulso, come rapporto tra 
l’energia diretta più quella riflessa, che arriva all’ascoltatore 
80 ms dall’arrivo del suono diretto, e l’energia riflessa che 
arriva oltre gli 80 ms. Si misura in decibel.

Chiarezza della 
percezione musicale

Rappresenta la capacità di distinguere suoni che si 
susseguono nel tempo (chiarezza orizzontale). La 
chiarezza orizzontale è influenzata principalmente dal 
tempo di riverberazione, e si quantifica in modo 
oggettivo con il parametro C80 (dB). E' possibile 
distinguere, inoltre, la chiarezza verticale, che 
dipende in parte dal bilanciamento tra i diversi tipi di 
suoni simultanei.

Collazione-
paratassi-sintassi

Sono le tre fasi nelle quali si esplica il procedimento tecnico 
della “foto-musica con foto-suoni”® (vedi voce). 
Corrispondono all'impostazione semiologica che vede nel 
processo creativo a) dapprima la raccolta di materiali ritenuti 
ipoteticamente utili (che possono essere in parte dati, in parte 
cercati su base di specifiche scelte operative), b) la selezione 
paratattica dei materiali trovati in cui il processo selettivo-
inventivo avanza a uno stadio successivo, c) la com-posizione
di natura sin-tattica che organizza in un prodotto 
significativo le selezioni precedentemente operate. La terza 
fase è evidentemente quella nella quale si distingue 
maggiormente la competenza più specificamente 
“professionale” dell'artista.

http://www.rivegaucheconcerti.org/Schedone/Thesaurus.htm (2 of 13)15/05/2006 0.25.07
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Colonna sonora

Locuzione di derivazione cinematografica. Viene 
normalmente usato per denotare suoni e musiche di sfondo
rispetto al primo piano delle figure, siano esse su pellicola o 
su altro supporto. A differenza della “sonorizzazione” (vedi 
voce), cui viene talvolta impropriamente assimilata, la 
colonna sonora non si rapporta tanto allo spazio 
architettonico quanto all'universo delle immagini, in una 
accezione non lontana da quella di icone, dovunque esse 
abbiano origine e vengano successivamente proiettate. In tal 
senso viene a mancare uno dei presupposti che stanno alla 
base del concetto di sonorizzazione, vale a dire 
l'interrelazione “viva” e non virtuale della “foto-musica con 
foto-suoni”® (vedi voce) e di altre forme di sonorizzazione 
rispetto agli spazi fisici reali, i loro contenuti, la loro umanità 
dinamica. L'ascendenza cinematografica implica in questo 
caso un condizionamento da cui risulta difficile, se non 
impossibile, uscire.

Comprensione del 
parlato

O “intelligibilità del parlato”. Esistono diversi metodi 
per valutare la qualità della comprensione del parlato in 
un ambiente. Essa dipende dalla riverberazione e dal 
rumore, che interferiscono con la parola. La metodologia 
di riferimento consiste nella realizzazione di test di 
intelligibilità tra parlatori e gruppi di ascoltatori 
usando frasi o parole in rima che permettano di stabilire 
la percentuale di sillabe o parole comprese. Si tratta di 
una procedura estremamente laboriosa che richiede 
tempi lunghi per essere attuata e dunque in modo 
oggettivo essa è valutata tramite la misura dello Speech
Transmission index (STI) (vedi voce).

Diffusione del suono

La diffusione del suono riguarda la provenienza del suono. 

Dal punto di vista fisico-acustico si parla di suono diffuso 
(vedi voce) quando non esiste una direzione di provenienza 
privilegiata, mentre nel suono mirato, o direzionale (vale
a dire “poco diffuso”), è distinguibile la direzione di 
provenienza (vedi voce “suono mirato”).
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Effetto-calamìta

Effetto nel quale il suono rivela capacità di “attrazione” 
invitando il pubblico a spostarsi nello spazio verso l'una o 
l'altra direzione e, in molti casi, anche guidando la rapidità 
dello spostamento. Questo effetto è tipico del “suono 
policentrico” (vedi voce), ma può essere applicato ad altri tipi 
di suono, compresi il “suono del silenzio” e il “suono 
diffuso” (vedi voci).

Effetto-conchiglia

Effetto che consiste nel suono che si raccoglie all'interno di 
una “conchiglia di ascolto”, invitando ad avvicinarsi ed 
eventualmente a chinarsi sull'oggetto sonoro (per ascoltarlo 
meglio ma anche per scoprirlo e farsi coinvolgere e 
“abbracciare”). L'“effetto-calamita” (cfr. voce) gli somiglia, 
ma implica uno stato di movimento, mentre l'effetto-
conchiglia tende alla stasi fascinata.

Effetto-“Disneyland”

Effetto nel quale il contributo acustico privilegia una 
fenomenologia di tipo esteriore più che propriamente poetico-
musicale. L'impatto spettacolare e/o la facile sentimentalità a 
cui può essere prestato il “suono” (vedi voce), spesso con una 
opportuna messa in scena, prevarica in questo caso la qualità 
della “musica” (vedi voce).

Effetto-fragranza

Effetto nel quale l'irradiazione sonora può considerarsi 
analoga a un profumo inebriante che si spande per l'aria. E' 
necessaria l'intima compenetrazione – a livello fisico e 
semantico – tra le caratteristiche del suono e quelle 
dell'ambiente attraverso il cui il suono, per lo più lentamente, 
si propaga.

Effetto-metafora

Effetto per cui l'intervento sonoro traduce nei termini suoi 
propri il messaggio veicolato originariamente da un altro 
tramite espressivo. Esempi possibili: il fenomeno del 
carsismo naturale, così come l'alternato affiorare e sparire di 
un reperto archeologico, può rimandare ai “suoni 
carsici” (cfr. voce); differenti intensità luminose possono 
tradursi in differenti intensità musicali; la densità della 
disposizione spaziale degli oggetti può suggerire una analoga 
densità del tessuto musicale o, per metafora opposta, la sua 
dialettica rarefazione etc.
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Effetto-rilievo

Effetto di sottolineatura, cui il suono e la musica si prestano 
(stra)ordinariamente, non solo quando sono associati a 
immagini, ma più in genere a situazioni contestuali e a spazi 
alla cui forma e perimetratura il suono può contribuire in 
modo decisamente attivo ponendo in rilievo dettagli 
altrimenti secondari se non impecettibili. Una sottile variante 

di questo effetto è l'effetto-accento, nel quale il rilievo è 

più delimitato nel tempo assumendo forma di ictus acustico
più che di sottolineatura protratta.

Effetto-scansione
temporale

Effetto che induce a livello psico-percettivo una 
segmentazione del tempo più o meno rapida e (ir)regolare, 
sollecitando, nel caso specifico di chi visita e ascolta (!) il 
museo, un certo grado di mobilità e, in qualche misura, il 
tempo di spostamento. Dalla pulsazione dinamica o dal 
ticchettìo di uno o più orologi alle articolazioni variamente 
complesse di eventi sonori organizzati, l'effetto-scansione 
temporale può essere un mezzo molto efficace per un civile 
condizionamento. L'effetto può anche tradursi in fenomeni 
progressivi di accelerando o rallentando. Più semplice, in 
ogni caso, è la scansione temporale unita a “effetti-soglia” (v. 
voce).

Effetto-soglia

O “effetto-porta”. Non inteso nel senso fisico o tecnico, ma 
filosofico-letterario (Benjamin, Rilke...), è l'effetto che 
stabilisce la funzionale demarcazione acustica di un ambiente 
rispetto a un altro. E' l'analogo dell'illuminazione ambientale 
e pone il problema di come “contenere” l'irradiazione 
acustica.

Effetto-stupore

Effetto che, come un accordo di do maggiore in un contesto 
che gli è palesemente estraneo, genera una sorpresa inattesa. 
Nel campo delle sonorizzazioni il passaggio da un ambiente a 
un altro può essere segnato da una interiezione musicale, una 
brusca inversione di rotta (un gesto acustico si converte senza 
preavvisi in un altro di carattere contrastante e/o opposto).
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Equalizzazione
acustica

Nell'elettronica e nella tecnica delle telecomunicazioni 
l'equalizzazione acustica consiste nel filtraggio delle 
frequenze ritenute nocive e/o sgradevoli, in ogni caso 
inopportune (distorsioni di ampiezza, fruscii, 
sovrabbondanza delle frequenze gravi etc.), rispetto a un 
segnale di origine. In campo musicale l'equalizzazione 
diventa mezzo fondamentale per modificare lo spettro 
armonico dei suoni e, dunque, il timbro dei suoni. Al di là 
della sua applicazione da parte dei fonici per “ripulire” le 
registrazioni discografiche o quelle radiofoniche, di 
pregnanza musicale altissima è l'uso dell'equalizzazione al 
fine di modificare il timbro di voci, strumenti e, 
conseguentemente, la loro stessa natura semantica. Si può 
distinguere una equalizzazione naturale, nella quale è lo 
stesso ambiente che agisce sulle vibrazioni prodotte da una 
fonte sonora, e una equalizzazione artificiale che opera 
alterando in modo variamente incisivo le dinamiche delle 
singole armoniche di un suono. L'equalizzazione ha, rispetto 
al messaggio sonoro di origine, una funzione che corrisponde 
metaforicamente a quella dei media nei confronti della 
circuitazione delle notizie di cronaca.

“Foto-musica con 
foto-suoni” ®

Espressione coniata nel 1999 da Riccardo Piacentini per 
designare una particolare teoria e prassi musicale intesa a 
stabilire una relazione sintattica tra la musica 
tradizionalmente intesa e l'universo dei “foto-suoni” (vedi 
voce). Nella “foto-musica” confluiscono suoni di strumenti 
acustici, suoni desunti per via informatica – come suoni 
MIDI, suoni campionati, elaborazioni elettroacustiche etc. – 
e “foto-suoni” registrati ed elaborati dallo stesso compositore. 
Una delle costanti della “foto-musica” è l'attenzione nei 
confronti del suono “reale” e “contestuale” (vedi voce “musica 
contestuale”) rispetto a quello della fiction “virtuale”,
quest'ultimo non rimosso ma problematizzato. Paradigmatico 
è l'approccio attento e consapevole ai materiali sonori desunti 
da situazioni  sociali e culturali connesse all'esperienza 
diretta del compositore, il quale eviterà di prendere a prestito 
materiali di cui non conosce l'esatto contesto di riferimento, 
ivi incluse le coordinate spaziali.
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Foto-suono

Estratto di “paesaggio sonoro” (vedi voce), ovvero 
fotogramma acustico dell'ambiente circostante che 
presuppone a) la presa di coscienza che il paesaggio sonoro 
esiste e b) la sua critica considerazione.

Indoor / Outdoor
Ambiente al chiuso / ambiente all'aperto. L'etimologia 
anglosassone evidenzia quello che si potrebbe definire 
l'“effetto-porta”, analogamente all'“effetto-soglia” (vedi voce).

Installazione
acustica

Locuzione che viene spesso confusa con 
“sonorizzazione” (vedi voce). In realtà l'installazione acustica 
presuppone in genere una focalizzazione dell'attenzione 
estetica, ovvero una messa in scena, che spesso coinvolge il 
mezzo audio-visivo e che la sonorizzazione non 
necessariamente presuppone. Installazione si può dunque 
definire una tipologia particolare di sonorizzazione, nella 
quale ha un ruolo determinante una qualche operazione 
scenica. In altri termini, l'installazione acustica non è mai 
esclusivamente sonora.

Intensità percepita 
del rumore di fondo

Dal punto di vista soggettivo, esprime l’intensità 
percepita, ossia il volume, del “rumore di fondo” (vedi 
voce). Si quantifica in modo oggettivo con il “Livello 
sonoro globale ponderato A” (vedi voce). 

Livello sonoro del 
rumore di fondo

Dal punto di vista oggettivo, è il livello sonoro globale 
ponderato A dovuto alle fonti sonore interne ed esterne che 
costituiscono il “rumore di fondo” (vedi voce); si misura in dB
(A). Esso può essere misurato mediante un microfono in 
ambiente.

Musica

Elaborazione sintattica di materiali sonori. E' il “suono 
organizzato” (vedi voce) di Edgar Varèse, ma finalizzato 
sempre a esiti di qualità artistica: organizzazione nel senso 
sintattico-artistico. In tal senso “suono” e “musica” si trovano 
su piani paralleli e non sempre comunicanti. L'aspetto 
poietico sussume, in tal senso, l'aspetto estetico (vedi voce 
“musica contestuale”).
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Musica contestuale

Musica applicata a uno specifico contesto. Ennio 
Morricone dichiara, all'interno dell'elaborazione della nostra 
teoria, che quasi tutta la musica è “applicata”, dal gregoriano 
a Bach (che scriveva per la liturgia luterana o per fini 
didattici) al cinema al rock, la cui evidenza sociale e 
“contestuale” è sotto gli occhi di tutti. La sala da concerto non 
diversamente dalla sala di incisione è un luogo nel quale, 
storicamente, la musica ha mirato ad applicazioni sociali più 
ristrette, fatta forse eccezione per il teatro d'opera del '700-
800. Nella maggior parte dei casi e delle condizioni che si 
sono storicamente verificate, sia nella cultura occidentale sia 
ancor più in quella orientale, la musica tende ad aprirsi in 
termini di applicazione su differenti piani sociali e di vita 
vissuta: musica funzionale perché guarda oltre se stessa e si 
fa tramite di messaggi di natura funzionale e non 
prettamente “estetica”. Il predominio a priori 
dell'atteggiamento estetico è, d'altra parte, un fenomeno 
culturale-artistico tipicamente occidentale, circoscritto a un 
periodo chiaramente delimitabile (dalla metà del '700 alla 
metà del '900).

Musique
d'ameublement

Fu Eric Satie, nei primi decenni del Novecento, a coniare 
questa espressione per indicare la “musica da tappezzeria” 
ovvero “da arredo” che funzionasse come sfondo più che 
come figura. Questa concezione è solo apparentemente vicina 
a quella della “foto-musica con foto-suoni”® e alla nostra 
teoria delle sonorizzazioni, in quanto il nostro obiettivo è 
quello di una musica che si armonizzi con l'ambiente senza 
perdere la sua identità né il suo intrinseco valore (vedi anche 
la voce “sonorizzazione”).

Paesaggio sonoro

Espressione coniata dal compositore canadese Raymond 
Murray Schafer per designare «un qualsiasi campo di studio 
acustico. ‘Paesaggio sonoro’ è una composizione musicale, un 
programma radio o un ambiente» (The tuning of the world,

Toronto-New York 1977) e l'ambiente-museo vi rientra a pieno 
titolo. Al suo interno vengono prodotti suoni di voci, passi, 
condizionatori d'aria; dal suo esterno possono filtrare suoni 
di clacson, pioggia, sirene... «Il ‘paesaggio sonoro’ – aggiunge 
Schafer – è una composizione indeterminata sulla quale non 
possediamo alcuna possibilità di controllo, oppure ne siamo 
noi stessi i compositori e gli esecutori, siamo noi i 
responsabili della sua forma e della sua bellezza?».

http://www.rivegaucheconcerti.org/Schedone/Thesaurus.htm (8 of 13)15/05/2006 0.25.07

Thesaurus



���

Carta di identità

Raggio laser 
acustico

Suono o musica che “illumina” un punto preciso 
dell'ambiente, rarefacendosi in modo “governato” 
nell'ambiente circostante. Il “raggio”, grazie alle attuali 
tecnologie, può essere mirato secondo modalità e angolature 
differenti.

Risposta all'impulso

Rappresenta la registrazione nel tempo dell’energia sonora 
che arriva nel punto di ricezione a seguito dell’emissione di 
un segnale impulsivo nella posizione della sorgente, quale ad 
esempio è una battuta di mani.

Riverberazione
percepita

Stima soggettiva del tempo impiegato dal suono per 
estinguersi nell'ambiente in cui viene prodotto. In 
termini qualitativi un ambiente si può definire “sordo” e 
in questo caso è caratterizzato da un tempo di 
riverberazione breve; viceversa un ambiente 
“riverberante” sarà caratterizzato da un tempo di 
riverberazione elevato. Riverberazione indica il 
fenomeno del prolungamento del suono in un ambiente 
dopo lo spegnimento della sorgente. Si quantifica 
oggettivamente con la misura del tempo convenzionale di 
riverberazione T (s).

Rumore di fondo

O “background noise”. E' un fenomeno sonoro che viene 
percepito come disturbo rispetto ad altri considerati 
interessanti o funzionali a una comunicazione. Può 
determinare un effetto di “fastidio da rumore”(noise
annoyance) e si misura con il livello di pressione sonora 
ponderato A in dB(A) (A_weighted sound pressure level).

Speech
Transmission Index 
(STI)

E' correlato alla intelligibilità del parlato, definita come la 
percentuale di parole o frasi capite sulla totalità di quelle 
pronunciate durante una comunicazione verbale, varia da 0 
(intelligibilità nulla) a 1 (intelligibilità massima). Esso di può 
ottenere dalla misura della risposta all’impulso dell’ambiente 
(ISO 3382-1) con una testa con bocca artificiale e dalla 
misura del livello sonoro del background noise.
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Sonorizzazione

E' il termine che abbiamo convenzionalmente adottato nella 
nostra teoria, a fianco delle espressioni-chiave “paesaggio 
sonoro” e “foto-musica con foto-suoni”®, e che trova larga 
rispondenza d'uso. Con esso significhiamo gli interventi 
sonori e, preferibilmente, musicali nel complemento del 
contesto ambientale. Il valore aggiunto che deriva da un 
impiego musicale anziché puramente sonoro è evidente 
quando si consideri che un mero assemblaggio acustico è 
spesso inficiato dall'assenza di qualità musicali e compositive. 
Questo era particolarmente chiaro negli anni '50-60-70, 
prima dell'avvento dell'informatica personale, quando 
l'ingegnere del suono era una figura nettamente separata dal 
compositore. Questo vuole essere particolarmente chiaro 
nella nostra teoria, dove l'elemento musica si pone nella sua 
funzione armonizzante, applicativamente intelligente e “non 
invasiva”.

Suono

Dal punto di vista fisico-acustico, suono è la variazione 
periodica della pressione di un fluido percepita dal nostro 
organo uditivo. Si tratta della “monade” indispensabile per 
organizzare qualunque musica. Il suo stretto rapporto con il 
silenzio (Goffredo Petrassi parlava di “aria” tra i suoni) è 
fondamentale per cogliere le più varie gradazioni ai fini di 
modulare e attribuire senso sintattico alle operazioni che 
com-porranno l'esito musicale. “Suono” e “musica” (vedi 
voce) si trovano su piani paralleli e non sempre comunicanti.

Suono acustico-
strumentale

E' il suono prodotto da uno “strumento acustico”, vale a dire 
da uno strumento che viene normalmente utilizzato senza 
l'apporto del mezzo informatico o, comunque, di qualunque 
mezzo elettronico. Si contrappone a “suono sintetico” (vedi 
voce) e non esclude un successivo intervento sintetico. In 
varia misura, rispetto al suono live “naturale” il suono 
registrato o anche quello live che viene amplificato (ovvero 
microfonato) subisce sempre una metamorfosi di tipo 
sintetico, ma resta la diversa natura della sua origine. La 
qualità acustica di un ambiente già in sé equalizza (vedi 
“equalizzazione”) in modo altamente connotante un suono, 
ma la sua amplificazione elettronica si somma ulteriormente 
alla equalizzazione naturale conferitagli dall'ambiente.
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Suono carsico

Suono che a tratti emerge e a tratti si immerge nel “paesaggio 
sonoro” (vedi voce). Questa tipologia di suoni appare e 
scompare con varia e funzionale interattività analogamente a 
un fiume carsico che permane nella sua assenza.

Suono
cinematografico

La logica filmica di tipo hollywoodiano esige, 
compatibilmente con l'evolversi delle tecnologie audio 
disponibili, un preciso sound fondato su precisi standard di 
equalizzazione e di diffusione acustica (il dolby surround, il 
suono pluri-fonico e spazializzato, l'enfatizzazione delle basse 
frequenze, dei transitori di attacco etc.). Non si tratta di una 
logica “ottimale” in senso assoluto, in quanto si può 
benissimo tener conto di altre linee perseguibili e, alla base di 
tutto, del rispetto per forme e consuetudini di ascolto di altra 
natura e con chiare motivazioni storiche e sociali. Il suono 
cinematografico, fuori dalle sale per cui è pensato e per le 
quali è progettato, ad esempio in una situazione outdoor
(vedi voce) nella quale la sua contestualizzazione apparirebbe 
forzata o in situazioni indoor (vedi voce) di inclinazione 
“intima”, non è l'unica soluzione. Globalizzazione o 
localizzazione del suono?

Suono del silenzio

Nessun paesaggio sonoro (vedi voce) è completamente privo 
di foto-suoni (vedi voce). C'è sempre qualcosa da 
“fotografare”, con l'obiettivo di una macchina fotografica o 
con quello metaforico del microfono di un registratore. Il 
silenzio suona sempre, non è mai completamente nudo. I 
“suoni del silenzio” sono quelli che valorizzano le 
caratteristiche di silenziosità di un ambiente che, nel caso 
della nostra teoria, a) assecondano l'assenza già in atto, 
oppure b) “correggono” e attenuano “bonificandolo”, entro i 
limiti possibili, il “paesaggio sonoro” presente.

Suono diffuso

Suono che si irradia nell'ambiente come luce soffusa, 
perlopiù tenue e omogeneamente distribuita, con tipici effetti 
di dissolvenza acustica (fade in, fade out e crossfade nei quali 
il suono si “alza”, si “abbassa” e si incrocia con se stesso e con 
altri suoni).
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Suono mirato

O “suono direzionale”. I suoni mirati sono quelli 
direzionati in punti spaziali definiti. Si possono distinguere 
tre tipologie di suoni mirati: a) tipologia del “raggio laser 
acustico” (vedi voce), b) tipologia del suono contenuto a uno 
specifico ambiente, c) tipologia della demarcazione acustico-
ambientale con netti “effetti-soglia” (vedi voce).

Suono organizzato

Espressione coniata dal compositore Edgar Varése, quale 
sinonimo di “musica”. L'espressione sottolinea una duplice 
predisposizione: quella propria del “suono” (vedi voce) e 
quella, di tipo combinatorio-relazionale, propria della sua 
“organizzazione” cui corriponde una fase elaborativa ulteriore 
rispetto alla stessa elaborazione del singolo evento sonoro.

Suono policentrico

“Policentrici” sono i suoni che provengono da fonti 
percepibilmente diverse, site in spazi tra loro comunicanti, 
con sensibile “effetto-calamita” (vedi voce). I suoni 
policentrici hanno una loro specifica capacità di attrazione, in 
quanto tendono a pilotare l'attenzione acustica, invitando a 
spostarsi nell'una o nell'altra direzione. Tipico esempio di 
policentrismo sonoro è quello presente in alcuni musei (ad 
esempio in molte mostre temporanee del Museo Guggenheim 
di New York o al Museo Imagines of Singapore di Singapore) 
nei quali i suoni provengono da fonti abbastanza localizzate 
ma in reciproca collisione o comunque interferenti.

Suono sintetico

E' il suono prodotto da uno “strumento sintetico”, cioè da una 
apparecchiatura informatica o elettronica (dai voluminosi 
macchinari delle prime esperienze elettroacustiche ai 
software dei campionatori virtuali). La locuzione è in genere 
contrapposta a “suono acustico-strumentale” (vedi voce). La 
virtualità del suono sintetico non corrisponde evidentemente 
a una forma di virtualità fisico-acustica, poiché la 
misurabilità del suono sintetico è pari, se non superiore, a 
quello acustico-strumentale. Come per quest'ultimo, il suono 
sintetico può trovare diverse convergenze con la pratica 
strumentale della tradizione e, se la distinzione è chiara dal 
punto di vista della schematizzazione teorica, compositori ed 
esecutori dimostrano che i confini tra i due universi acustico-
strumentale e sintetico-virtuale sono nella realtà assai meno 
nitidi e scontati di quanto possano far credere le schematiche 
semplificazioni.
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Tempo
convenzionale di 
riverberazione (T)

O “reverberation time”. E' il tempo necessario affinché il 
livello sonoro si riduca di 60 dB rispetto al valore che si ha 
nell’istante in cui la sorgente sonora che emette in modo 
stazionario cessa di funzionare. Questo parametro è stato 
introdotto da W. C. Sabine nei primi anni del ‘900. Si misura 
in secondi e si può ottenere dalla misura della risposta 
all’impulso dell’ambiente (ISO 3382-1). 

Voce astratta / voce 
figurativa

La voce è il più antico strumento musicale e quello che meglio 
si presta alla comunicazione umana. E' formato dall'apparato 
fonatorio, ma la sua cassa di risonanza è costituita 
dall'insieme del corpo. Poiché la produzione del suono vocale 
non ha bisogno di mediazioni né di “appendici”, come accade 
in ogni altro strumento, la sua identificazione con le 
possibilità della comunicazione umana è prettamente 
ontologica. Dal punto di vista della sua applicazione 
nell'ambito musicale con particolare riguardo al contesto 
(vedi “Musica contestuale”), la voce può farsi puro timbro – 
“voce astratta” – o incaricarsi di raccontare – “voce
narrativa” o “figurativa” – o entrambe le cose. Nelle due 
accezioni di base e con tutte le sfumature di ordine semiotico, 
la voce è veicolo costante di significanti e di significati nelle 
diverse esperienze di “foto-musica con foto-suoni”®.

Voce come “corpo 
sonoro”

(Si veda anche “Voce astratta / voce figurativa”.) Le 
molteplici componenti psicologiche che si sommano e si 
combinano a quelle specificamente sonore e musicali, la 
stessa inevitabile associazione visiva che si instaura con il 
corpo di chi si esprime vocalmente, indipendentemente che 
lo si veda davvero o meno, rimanda a una sorta di fisica 
corporeità del mezzo vocale. Una voce che si diffonde per gli 
spazi non è mai puro suono, ma presuppone e in qualche 
modo evidenzia gesti corporei. Da Stockhausen a Boulez a 
Berio, la dimensione gestuale della musica, e in particolare 
dell'esecutore e ancor più del cantante, è un fattore 
determinante che unisce arte del tempo e dello spazio. La 
casa delle Muse è luogo ideale per la voce delle Muse.
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 8  Lo “Schedone”: parte A – Carta d’identità

Denominazione - Luogo - Tipo di istituzione museale - Proprietà e gestione - Risorse umane - 
Caratteristiche dell’esposizione (N. B. - Le immagini sono riportate direttamente nei Risultati della ricerca [Parte II])

Dopo i primi due items dedicati semplicemente all’acquisizione delle informazioni indispensabili 
all’identiicazione dell’istituzione su cui si sta focalizzando l’attenzione – la “Denominazione” 

formale di essa e il “Luogo” in cui ha sede (indirizzo, numeri telefonici e di fax, e-mail e URL) -, si chiede 
ai compilatori di collocare il proprio museo nell’ambito di una dettagliata tipologia proposta al punto 3 
“Tipo di istituzione museale”, dando inizio così a un sotto-percorso relativamente complesso in cui 
le coordinate museologiche dell’istituzione presa in esame sono il prodotto di numerosi passaggi e di 
successive approssimazioni. O, se si preferisce, risultano dalla collocazione del museo preso in esame 
all’interno di un sistema multiplo di classiicazioni, ognuna della quale rispondente a criteri scientiici 
consolidati.

La prima di queste consiste ovviamente – come si può vedere nell’immagine a ianco –, nella classiicazione 
“per settori artistico-culturali”, incentrata prevalentemente sulla “natura degli oggetti esposti” e strutturata 
in 6 voci o in 6 grandi raggruppamenti museologici: 1) “Museo d’arte”; 2) “Museo storico-archeologico”; 
3) “Museo di storia e scienze naturali”; 4) “Museo della scienza e della tecnica; 5) “Museo di 
etnograia e antropologia”; inine – come “voce di chiusura” la classe “Altri musei”. Essa è il risultato di 
una nostra elaborazione avente come base la quadripartizione classica (musei di carattere artistico, storico, 
naturalistico e scientiico), integrata parzialmente con i criteri statistici museali codiicati dall’UNESCO in 
dal 1984 e riportati qui di seguito:

Statistics on museum, related institutions and sites etc. 1984 UNESCO STC/Q/853 
(Sept. 1985)

a)
Musei d’arte 
Art Museum

Musei che espongono opere d’arte e d’arte applicata. 
All’interno di questo gruppo rientrano i musei di 
scultura, le gallerie di pittura, i musei della fotograia 
e del cinema, i musei di architettura, incluse le 
gallerie d’arte permanenti di biblioteche e archivi.

b)

Musei di storia 
e archeologia 
Archaelogy and 
History Muse-
ums

I musei di storia si propongono di presentare 
l’evoluzione storica di una regione, di una zona o 
di una provincia per un periodo limitato o di lungo 
periodo. I musei di archeologia si distinguono 
per il fatto che le loro collezioni sono in parte o 
integralmente frutto di scavi. All’interno di questo 
gruppo sono compresi i musei con collezioni di 
cimeli storici, i memoriali, i musei di archivi, i musei 
militari, i musei dedicati a personaggi storici, i musei 
di archeologia, i musei di antichità ecc.

c)

Musei di sto-
ria e scienze 
naturali - Natu-
ral history and 
natural science 
Museums

Musei che espongono soggetti legati sia a una sia 
a più discipline come la biologia, la geologia, la 
botanica, la zoologia, la paleontologia e l’ecologia.

d)

Musei della 
scienza e della 
tecnica - Sci-
ence and Tech-
nology Museums

I musei compresi in questa categoria sono connessi 
a una o più scienze esatte o a tecnologie come 
l’astronomia, la matematica, la isica, la chimica, la 
medicina, le industrie edili, gli articoli manifatturieri. 
Sono anche inclusi i planetari e i centri scientiici.
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e)

Musei di etno-
graia e antro-
pologia - Eth-
nography and 
anthropology 
Museums

Musei che presentano materiali sulla cultura, le 
credenze, i costumi, le arti tradizionali ecc.

f)
Musei special-
izzati Special-
ized Museums

Musei interessati alla ricerca e alla presentazione 
di tutti gli aspetti di un singolo tema o soggetto non 
compreso nelle categorie da a) ad e).

g)

Musei 
territoriali 
Regional 
Museums

Musei che illustrano un territorio più o meno esteso 
tale da costituire un’entità storica e culturale e 
talvolta anche etnica, economica o sociale, le cui 
collezioni si riferiscono cioè più a un territorio 
speciico che non a uno speciico tema o soggetto.

h)
Musei generali 
General 
Museums

Musei che possiedono collezioni miste e non possono 
esser identiicati da un ambito principale.

i)
Altri musei 
Other Museums 

Musei non inclusi in nessuna delle altre categorie.

j)

Monumenti 
storici e aree 
archeologiche 
Protected 
historical 
monuments and 
archaelogical 
sites

Opere architettoniche o scultoree e aree di partico-
lare interesse dal punto di vista archeologico, storico, 
etnologico e antropologico.

k)

Giardini 
zoologici, 
orti botanici, 
acquari 
e riserve 
naturali 
Zoological 
botanical 
gardens, aquaria 
and nature 
reserves

Caratteristica speciica di queste entità di musei 
naturali è di presentare specimen viventi.

Ognuna delle “Voci” comprese in questo primo livello deinitorio dà poi accesso a un secondo livello, in 
cui si procede a una successiva precisazione dell’identità museologica dell’istituzione analizzata, secondo 
criteri speciici settore per settore e destinati a loro volta (quando ritenuto necessario) a successivi 
approfondimenti.

Nel caso del “Museo d’arte”, per esempio, si accede a una nuova schermata contenente una classiicazione a 
sei “Voci”: 1) “Arti plastiche e graiche”; 2) “Arti dello spettacolo”; 3) “Musica e danza”; 4) “Letteratura”; 5) 
Fotograia e cinema”; 6) “Architettura”. 

Essa ricalca la codiicazione proposta per i “Musei d’arte” da Georges Henri Rivière, il celebre fondatore e 
conservatore del Musée national des arts et traditions populaires, tra gli ispiratori dell’ICOM, cui si deve 
in buona misura l’invenzione del concetto di “ecomuseo” (a lui è dedicata in Legenda un’ampia scheda 
biograica). E permette la distribuzione delle ancora generiche identità iniziali in contenitori più speciici, 
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distinguendo almeno tra i grandi generi che rispondono alla denominazione di “Museo d’arte”. Alcuni di 
essi di essi, poi, potranno richiedere un’ulteriore precisazione, altri no. 

Le “Arti plastiche e graiche”, per esempio, si articoleranno per comparti cronologici, integrando tutte 
le possibili combinazioni: dall’arte antica all’arte moderna e a quella contemporanea (si veda l’immagine 
successiva). 

Le “Arti dello spettacolo” come pure  “Musica e danza”, “Letteratura”, “Fotograia e cinema” e “Architettura” 
non richiederanno invece un livello ulteriore di approfondimento e daranno accesso direttamente al modulo 
inale (riprodotto qui di seguito per una di queste voci), all’interno del quale i compilatori verranno richiesti 
di inserire un testo esplicativo, in poche righe, delle caratteristiche speciiche del museo. Esso costituisce 
la necessaria integrazione “soggettiva” e “personalizzante” alle indicazioni formalizzate comunicate con 
le precedenti operazioni e memorizzate cumulativamente (vale la pena sottolinearlo) nel modulo inviato 
alla ine di ogni sotto-percorso il quale reca nell’intestazione la sintesi delle “opzioni” via via esercitate 
(nell’immagine riprodotta nella pagina seguente si ponga attenzione alla stringa “Museo d’arte/Arti 
plastiche e graiche/Arte contemporanea”).

Se poi dalla voce “Museo d’arte” si passa alla voce “Museo storico e archeologico” (in cui rientrano i musei 
con collezioni di cimeli storici, i memoriali, i musei di archivi, i musei militari, i musei dedicati a personaggi 
storici, i musei di archeologia, i musei di antichità ecc), la logica di funzionamento non cambia, ma mutano 
i criteri di classiicazione, in rapporto appunto alla speciicità dell’oggetto e dell’elaborazione museologica 
nello speciico campo disciplinare. Qui, infatti, accanto al tradizionale criterio cronologico (con la scansione 
tra “Preistoria”, “Storia antica e/o medievale”, “Storia moderna” e “Storia contemporanea” e le relative 
reciproche combinazioni) compare, in funzione di integrazione, anche un criterio “per generi” in rapporto 
al quale si conigura l’inserimento di due voci come quelle relative al “Museo territoriale” e al “Museo 
specializzato”. Si tratta appunto di due tipi di istituzioni museali a carattere storico che non seguono 
tuttavia un principio cronologico nella selezione del materiale – o per cui, comunque, gli oggetti contenuti 
non possono essere identiicati da un preciso riferimento temporale. 

Per musei territoriali intendiamo, infatti, secondo la deinizione proposta dall’UNESCO alla voce 
“Regional Museums”: «Musei che illustrano un territorio più o meno esteso tale da costituire un’entità storica e 
culturale e talvolta anche etnica, economica o sociale, le cui collezioni si riferiscono cioè più a un territorio speciico 
che non a uno speciico tema o soggetto.» Per musei specializzati intendiamo, invece, sempre secondo la 
deinizione proposta dall’UNESCO, alla voce “Specialized Museums”: «Musei interessati alla ricerca e alla 
presentazione di tutti gli aspetti di un singolo tema o soggetto non compreso nelle categorie da a) ad e) [Musei 
d’arte, Musei di storia e archeologia, Musei di storia e scienze naturali, Musei della scienza e della tecnica, Musei di 
etnograia e antropologia].»

Anche in questo caso l’opzione esercitata per una delle voci comprese nella schermata dà accesso a una 
successiva pagina contenente il modulo d’interazione, simile a quello riprodotto nella pagina precedente 
salvo che per la diversa intestazione (contiene la dizione  “Museo storico e antropologico”) e per la 
diferente “stringa” nella prima riga del modulo.

Discorso ancora diverso vale per la categoria “Museo di storia e scienze naturali”.  Qui infatti si è reso 
necessario operare una prima generale distinzione tra le istituzioni museali i cui contenuti e le cui collezioni 
hanno “carattere generale” («Musei – cioè - che espongono i soggetti legati a più discipline come la 
biologia, la geologia, la botanica, la zoologia, la paleontologia e l’ecologia») e quelle che assumono invece 
carattere “specializzato” (che riguardano cioè una sola disciplina). Nel primo caso si accederà direttamente 
al modulo conclusivo del sotto-percorso. Nel secondo caso si accederà a un ulteriore livello dell’Ipertesto, 
in cui si chiederà di optare per lo speciico genere disciplinare (“Paleontologia”, “Zoologia”, “Botanica”, ecc.) 
– si veda l’immagine seguente).

Un approccio non dissimile è riservato anche alla categoria “Museo della scienza e della tecnica” (suddivisa 
anch’essa nelle due grandi ripartizioni costituite dai Musei “di carattere generale” e dai Musei specializzati, 
ma con una diversa ripartizione all’interno di quest’ultima categoria – si veda l’immagine riprodotta 
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qui sotto. Mentre l’ultima categoria museale in cui si articola questo sotto-percorso particolarmente 
signiicativo, la categoria dei “musei di etnograia e antropologia”, dà origine alle due importanti classi dei 
“Musei demo-etno-antropologici” e degli “Ecomusei” (intendendo con questa espressione quelle istituzioni 
museali più esplicitamente focalizzate sulla “cultura materiale” di un determinato territorio o su speciici 
aspetti della “memoria di luogo”, le quali hanno assunto nell’ultimo periodo particolare importanza).

Alla collocazione in base al “Tipo di istituzione museale” – per molti versi qualiicante ai ini del nostro 
progetto, e per questa ragione elaborata con particolare analiticità – segue una voce riguardante 

il tipo di “Proprietà e gestione” – il regime giuridico e proprietario dell’istituzione museale deinito 
formalmente in base all’ente di appartenenza. 

La tripartizione è stata ricalcata sui criteri di classiicazione dell’ISTAT, il quale la formula in questi termini:

La qualiicazione di “museo pubblico” è attribuita  alle istituzioni museali appartenenti a uno dei seguenti 
enti: «Organi istituzionali, Ministeri, Aziende autonome, Regione, Provincia autonoma, Provincia, Comune, 
Consorzio, Comunità montana, Camera di Commercio, Università, Istituto culturale pubblico appartenente 
ad altro stato estero». 

La qualiicazione di “museo privato”, per altro verso, spetta alle istituzioni museali appartenenti a uno 
dei seguenti soggetti privati:  «Ente ecclesiastico, Ente religioso, Università non statale, Istituto culturale 
privato, Fondazione, Cooperativa, Associazione, Srl, Spa, Privati cittadini, Istituzioni straniere non statali, 
Organizzazioni internazionali.» 

Sotto la dizione “museo in forma mista” ricadono inine le istituzioni museali «appartenenti 
contemporaneamente ad un ente pubblico e ad un ente privato.»

La voce “Risorse umane” ha il più modesto compito di raccogliere il maggior numero di informazioni 
sui possibili referenti interni, così da permettere – in una successiva e più avanzata fase di elaborazione 

del progetto di sonorizzazione – la migliore comunicazione possibile con tutte le strutture coinvolte.

Inine, alla voce “Caratteristiche dell’esposizione”, vengono registrate le informazioni sul carattere 
“Temporaneo”, “Permanente” o misto (“Combinazione di un settore permanente e per mostre 

temporanee”), focalizzando contemporaneamente l’attenzione sull’ampiezza del “bacino d’utenza” 
prevalente, così come strutturato nelle schermate di secondo livello.


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9  Lo “Schedone”: parte C – Contenuti e obiettivi

Materiali esposti - Criterio di esposizione dei materiali - Tipo di allestimento - Grado di interattività 
- Fiinalità dell’esposizione - Curatori (N. B. - Le immagini sono riportate direttamente nei Risultati della ricerca [Parte 

II])

Questa seconda sezione dello “Schedone” pone al centro dell’attenzione – come è stato detto – 
prevalentemente l’Allestimento. In quanto tale mira a focalizzare le caratteristiche contenutistiche e 

morfologiche del materiale esposto, i criteri secondo i quali esso è stato “organizzato” e, soprattutto, il tipo 
di rapporto stabilito tra oggetti (esposti) e soggetti (fruitori), tra l’”esposizione” e il “visitatore”.

E’ possibile che essa presenti qualche apparente sovrapposizione con le informazioni già acquisite nella 
compilazione della prima sezione (A) – ad esempio appare per molti versi scontato che un “Museo d’Arte”, 
identiicato come tale alla voce “Tipo di istituzione museale” presenti, come “Materiali esposti” del 
“Materiale artistico”, o che un “Museo storico e archeologico” esponga “Materiali storici) – ma l’approccio 
delle due “interrogazioni” rimane comunque concettualmente diferenziato, riguardando appunto 
l’uno il “contenitore” e l’altro il “contenuto”, l’uno la collocazione disciplinare dell’istituzione, l’altro la 
conigurazione contenutistica dei materiali.

La prima voce della sezione riguarderà naturalmente i “Materiali esposti”, tipizzati in parte secondo 
la scansione tradizionale che identiica i diferenti tipi di museo (“Materiale artistico”, “Materiale 

storico”, “Reperti archeologici”, “Materiale naturalistico”), in parte sulla base di particolari caratteri 
morfologici (“Prodotti tecnologici” tipici di alcune sezioni dei Musei della scienza e della tecnica, 
“Manufatti”, “Oggetti della cultura materiale” attinenti soprattutto agli Ecomusei). 

Per alcuni tipi di materiali, poi, si è resa necessaria la distinzione preliminare, relativa alle caratteristiche 
delle collezioni, tra sistemi di oggetti “Omogenei” e sistemi di oggetti “Eterogenei”: tra collezioni, cioè, 
composte interamente da materiali di un unico tipo (omogenei, appunto) e collezioni composte da oggetti 
tra loro diferenti (eterogenei). 

Ciò è avvenuto per quanto riguarda il “Materiale artistico”, nel cui campo con l’espressione “omogeneo” 
si intende una collezione composta da oggetti del medesimo tipo o genere (solo quadri, o sculture, o 
fotograie, etc.), mentre con l’espressione “materiale artistico eterogeneo” s’intende invece una collezione 
composta da oggetti di tipi o generi molteplici (per esempio sia quadri che statue, o graica e mobiles, ecc.). 
Nel caso del materiale “eterogeneo” si accede direttamente al modulo conclusivo del sotto-percorso. Nel 
caso del materiale “omogeneo” si chiede invece di precisare il tipo di materiale, scegliendo tra un repertorio 
a cinque voci: “Quadri/Lito/Serigraie/Graica” (materiali tutti in qualche misura riconducibili a quelle che 
Georges Henri Rivière ha classiicato sotto la dizione “Arti graiche”); “Sculture/Mobiles/Composizioni 
plastiche” (riconducibili alle “Arti plastiche”); “Spartiti/Manifesti/Manoscritti/Progetti”, “Materiali 
cinematograici” e inine “Materiali fotograici”.

Alla stessa maniera può essere trattato il “materiale storico”, distinguibile anch’esso nelle due grandi 
categorie del “Materiale omogeneo” e di quello “eterogeneo”. Come nel caso precedente il “Materiale 
eterogeneo” potrà essere descritto analiticamente nell’apposito modulo di interazione, mentre per quello 
“Omogeneo” si richiede di esprimere un’opzione, all’interno di un ventaglio relativamente ampio di 
oggetti comprendente alternativamente “Costumi”, “Oggetti” (di tipo personale come orologi, decorazioni, 
cancelleria, o di carattere simbolico come decorazioni, bandiere, strumenti di culto, o ancora manufatti 
ecc.), “Armi”, “Documenti”, “Ritratti/Quadri” più di carattere storico che di valore artistico, “Arredamenti e 
ambienti”….

Analogo discorso vale, d’altra parte, anche per  il “Materiale naturalistico” e per i “Prodotti tecnologici” (vedi 
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le due ultime immagini qui sopra).

Il secondo passaggio riguarda poi il “Criterio di esposizione dei materiali”.

Con tale espressione si intende la logica seguita nell’organizzare la disposizione degli oggetti nello spazio 
museale. Se ne indicano sei classi, oltre alla solita voce “di chiusura”. 

L’’espressione “per contenuto”, ad esempio, si riferisce a un raggruppamento dei materiali in gruppi 
omogenei in base ad un elemento contenutistico ritenuto signiicativo (che può essere in campo artistico 
l’autore, la scuola d’appartenenza, lo stile o gli oggetti rappresentati, nel campo storico un personaggio, o 
un evento, nel campo della scienza e della tecnica un tipo di applicazione, una tecnologia, una particolare 
scoperta scientiica o un singolo inventore, etc.).

Con l’espressione “per genere”, per altro verso, si intende un raggruppamento dei materiali in gruppi 
omogenei in base a un elemento morfologico formale (in campo artistico rappresentazioni pittoriche, 
o rappresentazioni plastiche, o graica, etc.; nell’ambito storico armi, dipinti, documenti, oggetti d’uso 
comune, arredamenti, etc.; per la storia naturale la natura degli oggetti esposti: animali imbalsamati, fossili, 
minerali... e le loro tipologie).

L’“ordine cronologico” si riferisce a un’organizzazione del percorso all’interno del museo secondo una 
successione che assume il tempo come principio ordinatore.

La “sequenza concettuale” invece implica un principio ordinatore del percorso di tipo logico: un “ordine 
del discorso” che si intende sviluppare tramite l’esposizione  o, se si preferisce, la narrazione che si vuole 
fare tramite l’esposizione degli oggetti.

“In base alla collocazione originale” si riferisce soprattutto alle collezioni che avevano ricevuto un 
ordine proprio prima dell’acquisizione da parte dell’istituzione museale di riferimento, e che riproducano 
nell’allestimento attuale quel medesimo ordine.

L’elenco tiene conto della classiicazione proposta in sede museologica da M. L. Tomea Gavazzoli (Manuale 
di Museologia, Etas, Milano 2003), strutturata nelle seguenti sette categorie:

1) Criteri cronologici, 2) Sistematico-classiicatori, 3) Per temi ed argomenti, 4) Geograici, 5) Suggestivi 
d’ambiente, 6) Narrativo-didattici, 7) Misti.

Il terzo passaggio riguarda l’Allestimento vero e proprio.

L’allestimento o exhibit design può essere deinito come «il processo progettuale di messa in mostra 
e presentazione di una collezione ad un sistema di attese», cioè a un “pubblico” (Pier Federico Caliari, 
Museograia, 2003).

Esso comporta dunque l’introduzione di un sistema di oggetti entro uno spazio qualiicato al ine di 
ottenere una comunicazione eicace.

Qui ci si limita alla componente più elementare dell’allestimento, cioè la disposizione isica degli oggetti 
costituenti la collezione, che può essere alternativamente:

- A parete, con gli oggetti cioè issati in modo stabile  alle pareti che delimitano le sale di esposizione 
(come avviene per i quadri) o addossati ad esse a stretto contatto, così da lasciare l’intero spazio 
centrale libero;

- Nello spazio, con gli oggetti disposti in teche, vetrine, contenitori o senza particolari involucri, 
collocati in punti diversi della supericie museale;

- A parete e nello spazio, per le disposizioni che implichino entrambe le soluzioni.

Deinita la disposizione isica degli oggetti nello spazio museale, si tratterà poi di precisare il percorso  
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visivo attraverso il quale il pubblico è chiamato a fruirne. In prima approssimazione questo aspetto può 
essere sinteticamente ricondotto all’alternativa tra:

- percorso libero, nel quale non è stabilito un ordine di successione particolare e il visitatore sceglie 
liberamente le priorità visive;

- percorso predeinito, in cui è stabilito un particolare, anche non necessariamente cogente, ordine di 
successione nella vista al museo.

Il Grado di interattività si riferisce al rapporto ammesso o sollecitato tra oggetti esposti e visitatori e 
al grado di accessibilità degli oggetti da parte dei visitatori. Esso può ridursi al minimo (grado zero) nel 

caso sia ammesso o sollecitato solo il senso della vista (osservazione degli oggetti, lettura delle didascalie) 
o dell’udito senza possibilità di scelta (comunicazioni vocali, visita guidata vincolante). Sale a un grado 
intermedio se la possibilità di ascolto può essere attivata autonomamente dal visitatore, o se si possono 
attivare mezzi di comunicazione multimediali. Raggiunge inine un livello elevato se entrano in gioco 
altri sensi (il tatto in particolare, con la possibilità di provocare mutazioni nella condizione dell’oggetto, di 
manipolarlo o di attivarne meccanismi).

Con il penultimo e l’ultimo passaggio si intende inine acquisire informazioni e referenti utili per la 
messa in opera pratica delle eventuali sonorizzazioni.

Nel segmento “Finalità dell’esposizione” si intende precisare l’obiettivo o gli obiettivi principali che 
gli ideatori e i curatori dell’esposizione si propongono di perseguire per quanto riguarda la “ricaduta” sul 
pubblico di visitatori e, più in generale, sul territorio, distinguendo tra una funzione “Didascalica” (volta 
cioè a fornire elementi di senso e più in generale una crescita culturale nel signiicato ampio del termine 
[v. prima igura della pagina seguente]), una funzione “Formativa” o se si preferisce più direttamente 
didattica, e inine, in alternativa, una funzione prevalentemente estetica o, secondo l’espressione usata, 
“Rivolta alla formazione di un canone estetico”. Contemporaneamente – questa è la funzione del 
modulo” cui si accede come secondo step – ci si propone di acquisire informazioni utili circa la dotazione 
tecnica del museo e la disponibilità di personale di supporti speciicamente incaricato (guide, testimoni, 
ecc.). 

Il segmento inale richiede di precisare, quando vi sia, il nome del “Curatore” o dei “Curatori” (v. seconda 
igura).

 



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10  Lo “Schedone”: parte B – Spazi, tecnologie, organizzazione

Tipologia dell’insediamento museale - Forma, ampiezza e dislocazione degli spazi espositivi - Densità 
dei contenuti e rapporto spazio-oggetti - Illuminotecnica - Qualità acustica degli spazi - Tecnologie 
multimediali e livello di informatizzazione - Modalità di fruizione (N. B. - Le immagini sono riportate 

direttamente nei Risultati della ricerca [Parte II])

Il Terzo settore dello Schedone identiicato con la lettera “C” e denominato “Spazi, tecnologie, 
organizzazione” è sostanzialmente incentrato – come già si è detto – sulla dimensione spaziale. Esso 

riguarda cioè la “forma” del contenitore, con un approccio prevalentemente architettonico, e con 
un’attenzione precipua per le caratteristiche dell’ediicio (o degli ediici) in cui sono collocate le collezioni, 
per la disposizione dei locali e per il rapporto spaziale stabilito tra oggetti esposti e sale di esposizione, 
nonché per le condizioni illuminotecniche e acustiche di essi: cioè per l’insieme dei fattori che possono 
in qualche modo e misura inluire sulla qualità e sulla percezione dell’eventuale sonorizzazione e – prima 
ancora – che possono suggerire determinate modalità della sonorizzazione la quale – nella nostra teoria 
– non può prescindere dal contesto speciico in cui viene a inserirsi e anzi deve essere concepita in diretto 
rapporto con esso.

Il primo passaggio, dunque, di questo settore consisterà nella identiicazione precisa delle caratteristiche 
morfologiche del contenitore museale – “Tipologia dell’insediamento museale” – secondo una 

tipizzazione strutturata in sette modalità (si veda l’immagine a ianco), comprensiva dell’intera gamma di 
combinazioni architettoniche, dall’”ediicio singolo” ino al “sistema complesso museale”.

Con l’espressione “Ediicio singolo” si intende un museo esclusivamente contenuto in un’unica struttura 
architettonica.  
Con l’espressione “Sistema di ediici museali” si intende invece la somma di più ediici singoli (vedi voce 
precedente), non necessariamente comunicanti tra di loro.  
Il “Museo all’aperto” è un museo organizzato esclusivamente al di fuori di un ediicio singolo o di un 
sistema di ediici. Non si identiica nel “sito qualiicato” in quanto rappresenta uno spazio comunque 
organizzato o progettato per essere oggetto di visita.  
Per “Sito qualiicato” si intende invece un luogo caratterizzato dalla presenza riconoscibile di elementi 
suscettibili di una deinizione specializzata e può distinguersi dal:  
“Sito tipico” cioè un luogo caratterizzato dalla presenza di un intervento antropico (ad es. il sito 
archeologico, la necropoli, le grotte con incisioni rupestri, l’archeologia industriale etc.), e dal 
“Sito naturalistico”, un luogo non caratterizzato prevalentemente dall’intervento antropico (ad es. 
paesaggi di particolare connotazione geo-morfologica, parchi naturali etc.). 

Il “Sistema complesso museale”, inine, è la risultante della sommatoria di alcune delle categorie 
precedenti (ad es. ediici singoli contenenti collezioni e oggetti museali collocati in un contesto naturale 
riconducibile sia alla deinizione di “Museo all’aperto” sia di “Sito qualiicato”).

Nella successiva schermata “Forma, ampiezza e dislocazione degli spazi espositivi”, qui sopra 
raigurata, si chiede di «descrivere gli spazi espositivi con eventuali percorsi, se previsti, ponendo 

particolare attenzione alla distribuzione dei contenuti dei singoli spazi espositivi» e allegando, per una più 
precisa deinizione, planimetrie e sezioni in scala. 

Segue una analoga schermata relativa a “Densità dei contenuti e rapporto spazio-oggetti”. Qui lo 
Schedone richiede: a) la densità di occupazione per le diverse sale, ossia il numero di visitatori / m2 , b) 

la percentuale di supericie di pavimento calpestabile per le diverse sale oppure la percentuale media per 
l’intero museo, c) il numero di opere esposte e/o di vetrine espositive, possibilmente speciicate per sala o 
complessivamente nel museo, precisando la percentuale di quelle a parete.
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Si tratta, in entrambi questi percorsi, di indicazioni tecniche molto importanti per una corretta valutazione 
ambientale e una adeguata progettazione del “paesaggio sonoro” (vedi quarto settore).

Il percorso 16 ci introduce nella dimensione dell’Illuminotecnica e richiede una particolare attenzione 
con una premessa di ordine tecnico.

Lo sviluppo di questa disciplina è andato di pari passo con lo sviluppo delle sorgenti luminose artiiciali 
e si occupa della progettazione non solo della “luce artiiciale”, ma anche della “luce naturale” e della loro 
coesistenza. La distinzione tra “luce naturale” e “luce artiiciale” nasce quindi, in illuminotecnica, per 
distinguere:

a) la luce naturale, la cui sorgente è rappresentata dal sole e 
b) la luce artiiciale, le cui sorgenti sono un prodotto artiiciale.

In sintesi, «le onde elettromagnetiche si propagano nel vuoto alla velocità della luce e comprendono un 
ampio range di lunghezze d’onda, andando dai raggi gamma (lunghezze d’onda dell’ordine di 10-11 m) alle 
onde radio (lunghezze d’onda dell’ordine di chilometri); l’energia radiante emessa da una sorgente luminosa 
è costituita da onde elettromagnetiche nel campo di lunghezze d’onda del visibile che va da 380 nm a 780 
nm, ovvero coninato tra le radiazioni ultraviolette (raggi UV) e le radiazioni infrarosse».

Conseguentemente a questa premessa, si richiederà nella compilazione dello Schedone di ofrire 
informazioni su entrambi gli aspetti: “Luce naturale” e “Luce artiiciale”, dividendo appunto la materia in un 
doppio modulo: “Illuminotecnica 1” e “Illuminotecnica 2” (v. due immagini seguenti).

La progettazione della luce naturale all’interno dell’ambiente-museo può trovare interessanti implicazioni 
in una sonorizzazione, specie se si fa uso di “foto-suoni”, rispetto ai quali la luce può porsi in termini di 
metafora e decisiva anche sollecitazione per instaurare interessanti parallelismi tecnici e analogie creative 
(si veda più avanti la classiicazione dei suoni in “difusi”, “mirati”, “policentrici” etc.). Come si può vedere 
nella prima delle due igure precedenti, nel progetto di luce naturale è possibile stabilire: 

a) la posizione delle aperture luminose (orizzontali, verticali, trasversali, miste [speciicare], altro),  
b) la loro forma (rettangolare, quadrata, circolare, ellittica, mista [speciicare], altro),  
c) la loro dimensione,  
d) l’uso o meno di schermature, ovvero di elementi che sono in grado di bloccare o attenuare la luce 
naturale diretta,  
e) l’utilizzo di iltri speciici per smorzare o bloccare i raggi ultravioletti (iltri UV) diretti provenienti 
dalla sorgente solare.

Per ognuno di questi punti si chiede di compilare il modulo bianco posto di seguito alle richieste, modulo 
che per entrambi i casi, quello della luce naturale e quello della luce artiiciale, è strutturato in modo simile.

Quanto allo speciica progettazione della luce artiiciale, supportata dalla installazione di sorgenti luminose 
artiiciali, ovvero lampade, che possono essere di diverse tipologie, poiché anche questa può trovare preziosi 
riscontri con gli aspetti acustici e musicali, è utile stabilire:

a) tipologia del sistema di illuminazione (ambientale diretta, quando l’illuminazione è puntata 
verso l’oggetto da illuminare; o ambientale indiretta, nel caso in cui sono utilizzati apparecchi che 
illuminano verso l’alto; o ambientale difusa, qualora siano utilizzati apparecchi ad illuminazione 
difusa; d’accento, spesso utilizzata nei musei, che permette di puntare fasci luminosi verso direzioni od 
oggetti speciici; mista, quando intervenga un doppio sistema, ambientale e d’accento); 
b) tipologia di sorgenti luminose (a incandescenza, ovvero con ilamento di tungsteno; a 
luorescenza, ovvero a scarica luorescente; altro [descrivere]), c) tipologia di apparecchi luminosi 
sui quali sono montate le sorgenti luminose e loro eventuale mobilità (apparecchi issi, mobili, altro 
[speciicare]), d) tipo di sistema di controllo (centralizzato; localizzato; o altro [descrivere]) 
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c) la tipologia di apparecchi luminosi e loro eventuale mobilità; 
d) il tipo di sistema di controllo (centralizzato, localizzato, altro…);

Con il quinto percorso di questo settore si passa a considerare un altro aspetto preliminarmente 
decisivo: la “Qualità acustica degli spazi”, da non confondere con le “Caratteristiche del paesaggio 

sonoro museale” con cui apre la quarta parte dello Schedone (percorsi 20-26).

Come è facile comprendere, le connotazioni acustico-architettoniche del museo giocano un ruolo di primo 
piano – potremmo dire preliminare e strategico – ai ini di una eicace sonorizzazione. Questa non può 
infatti prescindere da una scrupolosa analisi della risposta acustica dell’ambiente in cui verrà a situarsi ed 
è per questo che all’interno dello Schedone sono riservati ben 4 moduli dedicati all’approfondimento e alla 
raccolta di informazioni sulle condizioni acustiche dello speciico museo.

Vanno innanzittutto distinti, dal punto di vista concettuale, gli “attributi acustici soggettivi” dai 
“parametri acustici oggettivi”. 

La qualità acustica di uno spazio potrà essere deinita mediante attributi soggettivi quantiicabili con 
parametri acustici oggettivi ad essi correlati. 

Per “attributi acustici soggettivi” si intendono «qualità percepite concernenti un evento sonoro che si 
instaura nell’ambiente, di qualunque natura esso sia. Tra gli attributi soggettivi più signiicativi si può 
individuare il grado di riverberazione percepita, la chiarezza della percezione musicale, la qualità della 
comprensione del parlato, l’intensità percepita del rumore di fondo».

I “parametri acustici oggettivi”, invece, sono «indici ottenuti a partire da misure sperimentali o da 
calcoli». 

La possibilità di caratterizzare in modo rigoroso la qualità acustica delle sale presuppone un intervento 
diretto sul campo da parte di professionalità competenti e l’uso di strumentazione speciica. Essa non può 
dunque essere aidata alla semplice compilazione del presente Ipertesto. Eventualmente su richiesta dei 
responsabili del museo e in vista di una fase più avanzata della progettazione delle sonorizzazioni potranno 
essere realizzate misure sperimentali acustiche nelle sale del museo da parte dei nostri collaboratori dotati 
delle competenze specialistiche in materia.

Può essere invece oggetto di comunicazione mediante la compilazione dello Schedone la deinizione 
degli attributi acustici soggettivi, deiniti in base ai quattro parametri più signiicativi: la riverberazione 
percepita, la chiarezza della percezione musicale, la qualità della comprensione del parlato, l’intensità 
percepita del rumore di fondo.

A ognuna di queste quattro voci è riservato un modulo di cui esempliichiamo qui a ianco il primo.

1) Riverberazione percepita

Con questa espressione si intende la stima soggettiva del tempo impiegato dal suono per estinguersi 
nell’ambiente in cui viene prodotto. In termini qualitativi un ambiente si può deinire “sordo” e in questo 
caso è caratterizzato da un tempo di riverberazione breve; viceversa un ambiente “riverberante” sarà 
caratterizzato da un tempo di riverberazione elevato. Riverberazione indica il fenomeno del prolungamento 
del suono in un ambiente dopo lo spegnimento della sorgente. Si quantiica oggettivamente con la misura 
del tempo convenzionale di riverberazione T (s).

A chi compila il modulo si chiede di deinire il grado di “Riverberazione percepita” su una scala a cinque 
livelli:

• molto elevato 
• elevato 
• medio 
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• basso 
• molto basso

diversiicando la risposta per quattro tipologie di ambiente ritenuto acusticamente signiicativo (Atrio, Sale 
di tipo A, Sale di tipo B, Altri spazi) e considerando una condizione di media occupazione delle sale, ossia 
una media presenza di pubblico.

2) Comprensione del parlato

O “intelligibilità del parlato” (si veda anche il hesaurus con le varie corrispondenze terminologiche e 
tutto il glossario-chiave dello Schedone). Esistono diversi metodi per valutare la qualità della comprensione 
del parlato in un ambiente. Essa dipende dalla riverberazione e dal rumore, che interferiscono con la parola. 
La metodologia di riferimento consiste nella realizzazione di test di intelligibilità tra parlatori e gruppi 
di ascoltatori usando frasi o parole in rima che permettano di stabilire la percentuale di sillabe o parole 
comprese. Si tratta di una procedura estremamente laboriosa che richiede tempi lunghi per essere attuata e 
dunque in modo oggettivo essa è valutata tramite la misura dello Speech Transmission index (STI): un Indice 
correlato alla intelligibilità del parlato, deinita come la percentuale di parole o frasi capite sulla totalità di 
quelle pronunciate durante una comunicazione verbale, varia da 0 (intelligibilità nulla) a 1 (intelligibilità 
massima). Esso di può ottenere dalla misura della risposta all’impulso dell’ambiente (ISO 3382-1) con una 
testa con bocca artiiciale e dalla misura del livello sonoro del background noise.

Anche in questo caso, ci limitiamo a un’indicazione approssimativa di natura soggettiva, misurata anch’essa 
– come nel caso precedente, su una scala a cinque livelli:

• molto elevato 
• elevato 
• medio 
• basso 
• molto basso

diversiicando le indicazioni in rapporto agli spazi.

3) Chiarezza della percezione musicale

Rappresenta la capacità di distinguere suoni che si susseguono nel tempo (chiarezza orizzontale). La 
chiarezza orizzontale è inluenzata principalmente dal tempo di riverberazione, e si quantiica in modo 
oggettivo con il parametro C80 (dB). E’ possibile distinguere, inoltre, la chiarezza verticale, che dipende 
in parte dal bilanciamento tra i diversi tipi di suoni simultanei.

Anche questa caratteristica del “paesaggio sonoro” viene trattata come le due precedenti nello speciico 
modulo di compilazione, ma con una scala d’intensità più ampia e articolata (si veda la igura qui sotto):.

4) Rumore di fondo

O “background noise”. E’ un fenomeno sonoro che viene percepito come disturbo rispetto ad altriE’ un fenomeno sonoro che viene percepito come disturbo rispetto ad altri 
considerati interessanti o funzionali a una comunicazione. Può determinare un efetto di “fastidio da 
rumore”(noise annoyance) e si misura con il livello di pressione sonora ponderato A in dB(A) (A_weighted 
sound pressure level).

Il relativo modulo ha le stesse caratteristiche dei primi due. 

Va ribadito che, proprio per la sua tendenza implicita a esprimere un giudizio in termini di “fastidio” e 
“disturbo”, la locuzione “rumore di fondo” non va assolutamente equivocata con quella di “paesaggio 
sonoro”. Quest’ultimo, infatti, accoglie la dimensione acustica presente senza deinirla come “rumore” ma, 
più genericamente e anche più “democraticamente” sotto il proilo acustico e soprattutto musicale, come 
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“suono” la cui valutazione spetta successivamente a un’attenta analisi delle applicazioni e funzionalità, 
incluse quelle musicali.

Seguono le due “voci” rappresentate dalle immagini di cui sopra, relative a informazioni strettamente 
tecniche o “organizzative”: il  livello di dotazione di “Tecnologie multimediali e livello di 

informatizzazione”, al ine di individuare le apparecchiature già disponibili e l’esperienza del museo sul 
campo, e le “Modalità di fruizione” degli spazi museali.

Va rilevato che le risposte riferite alla richiesta attinente a) i giorni e gli orari di visita, b) il tempo medio 
stimato di visita e c) l’aluenza prevista costituiscono un insieme di elementi tutt’altro che secondari per la 
sonorizzazione, in quanto permettono di deinire i tempi di durata e, unite ad altre risposte di altri percorsi, 
il grado di incidenza di un tipo di sonorizzazione rispetto a un’altra. Se infatti l’aluenza prevista è molto 
intensa oppure il tempo di visita è particolarmente esteso etc. la tipologia di sonorizzazione può variare 
secondo un ampio range di ipotesi praticabili.


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11  Lo “Schedone”: parte D – Suono

Caratteristiche del paesaggio sonoro - Impianti di diffusione del suono - Sonorizzazioni - Eventuale 
referente per la musica - Documentazione audio - Altra documentazione - Ipotesi progettuali (N. B. - Le 

immagini sono riportate direttamente nei Risultati della ricerca [Parte II])

E’ questo l’approdo inale dello Schedone, dove le informazioni dei tre settori precedenti conluiscono 
nello speciico oggetto delle sonorizzazioni: il suono applicato all’ambiente, suono che nella nostra 

teoria assume la valenza di «suono organizzato». 

Accanto alla voce “Suono” appare un’icona che rimanda alle esperienze di “foto-musica con foto-
suoni”® (con estratti audio e diverse informazioni sulle passate sonorizzazioni), quale esempio che si pone 
nell’ottica che ha costituito il punto di partenza della ricerca, quindi anche dello Schedone, in particolare 
della sua quarta parte.

Il primo percorso, ventiseiesimo dello Schedone, muove dalle “Caratteristiche del paesaggio sonoro 
museale”, né poteva essere altrimenti, vista la priorità che nella nostra teoria assume una preliminare e 

approfondita analisi delle realtà sonore già presenti nel museo. 

La legenda cui si può accedere entrando nella prima schermata – che presenta una triplice “forchetta” con tre 
tipologie (“Indoor”, ossia paesaggio sonoro esclusivamente al chiuso; “Outdoor”, ossia all’aperto; “Indoor/
outdoor”, ossia misto) – chiarisce il concetto di paesaggio sonoro”: «[...] nessun ambiente ‘vivo’ è mai in 
perfetto silenzio nè privo di riverberazione, neppure un museo. Un museo, in altri termini, non può 
essere acusticamente ‘vuoto’ né somigliare a una ‘camera anecoica’. Un museo ha sempre un proprio habitat 
sonoro ed è abitato da suoni indipendemente dalla presenza o meno di sonorizzazioni. 

“Paesaggio sonoro – nelle parole di Murray Schafer  – è un qualsiasi campo di studio acustico. 
‘Paesaggio sonoro’ è una composizione musicale, un programma radio o un ambiente” (he tuning of the 
world, Toronto-New York 1977) e l’ambiente-museo vi rientra a pieno titolo. Al suo interno vengono 
prodotti suoni di voci, passi, condizionatori d’aria; dal suo esterno possono iltrare suoni di clacson, pioggia, 
sirene... 

“Il paesaggio sonoro – aggiunge Schafer – è una composizione indeterminata sulla quale non possediamo 
alcuna possibilità di controllo, oppure ne siamo noi stessi i compositori e gli esecutori, siamo noi i 
responsabili della sua forma e della sua bellezza?”. In altri termini, il paesaggio sonoro di un museo è 
orchestrato o non è orchestrato? 

Il problema è dunque: questo habitat, questo paesaggio preesistente viene lasciato a se stesso 
oppure viene governato? E come? 

Determinare la speciica connotazione paesaggistico-sonora già esistente in un museo (connotazione 
che preesiste a qualunque forma di sonorizzazione), deinendone il tipo di controllo desiderato e di 
organizzazione, è l’obiettivo di questa parte conclusiva dello Schedone».

Una volta optato per “Indoor”, “Outdoor” o “Indoor/outdoor”, intendendo con questi termini una 
connotazione non tanto architettonica ma sonora, una seconda legenda ci guida nella scelta tra “Foto-
suoni persistenti” e “Foto-suoni di natura frammentaria/occasionale”. 

Ma prima occorre chiarire che sia esattamente il “foto-suono”: «Per ‘foto-suono’ intendiamo un 
estratto di paesaggio sonoro. Il foto-suono si può cogliere, a livello percettivo immediato o tramite 
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registrazione, solo dopo aver preso atto che il paesaggio sonoro esiste. Grazie a questa consapevolezza sarà 
anche possibile determinare il grado di governabilità e progettazione del suono museale.

Il foto-suono corrisponde, metaforicamente, a “una fotograia sonora dell’ambiente circostante”. 
Questa può rappresentare una panoramica più o meno grandangolare oppure focalizzare singoli aspetti. 
In tutti i casi il foto-suono non fa che selezionare parti del paesaggio sonoro estraendone fotogrammi 
acusticamente connotanti. 

A diferenza dell’obiettivo di un apparecchio fotograico, l’obiettivo-microfono può rimanere aperto per un 
lasso di tempo variabile senza che il ‘prolungamento dell’esposizione’ generi efetti di immagini sequenziali 
verticalmente sovrapposte: il suono si articola infatti nel tempo, orizzontalmente. 

La musica intesa come “suono organizzato” è l’arte del tempo, così come la ‘foto-musica con foto-suoni’® e 
ogni altra tipologia musicale che si relazioni strettamente allo spazio per cui è concepita (paesaggio sonoro 
incluso) è arte del tempo per e nello spazio».

Ciò premesso, i “foto-suoni persistenti” sono «i suoni che abitano costantemente gli spazi durante l’arco 
di visita e hanno carattere tendenzialmente monocorde e continuativo (condizionatori d’aria, trafico 
veicolare o ferroviario o portuale o aeroportuale...). Rientrano in questa categoria anche suoni che non sono 
necessariamente continuativi ma la cui reiterazione è temporalmente ravvicinata e piuttosto regolare (porte 
che si aprono o chiudono, segnali sonori intermittenti...)».

Invece i “foto-suoni di natura frammentaria/occasionale” sono «i suoni che abitano saltuariamente gli spazi. 
Rientrano in questa categoria anche i suoni che si presentino reiteratamente in modo non ravvicinato e 
temporalmente regolare. Esempi: campane che scandiscono l’ora, sirene, tram il cui suono del rotolamento 
arrivi alle sale espositive...».

Lo step successivo porta alla compilazione del primo modulo di questo quarto settore ed è del tipo di quello 
qui rafigurato:

Segue il percorso che richiede informazioni sugli “Impianti di difusione del suono” presenti nel 
museo. Le opzioni di partenza sono “Presenza di difusori acustici” e “Assenza di difusori 

acustici”. 

Nel caso della seconda opzione, si chiedono le ragioni dell’assenza e se ci sia intenzione di predisporre un 
impianto per il futuro. 

Nel caso di presenza, si passa alla schermata riportata nella pagina seguente, dove si tratta di speciicare 
se i difusori in uso siano “LO-FI” (ossia low idelity, bassa fedeltà) o HI-FI (high idelity, alta fedeltà). La 
duplice tipologia, di uso ormai codiicato, è desunta dal mondo della fonica e dell’alta fedeltà ed è usata dallo 
stesso Raymond Murray Schafer per designare diverse tipologie di “paesaggio sonoro”. Anche i “foto-suoni” 
possono avere caratteristiche di alta o bassa fedeltà a seconda della qualità della loro registrazione. 

A questo punto, sia che si scelga la speciica LO-FI sia la speciica HI-FI, la schermata di arrivo sarà quella di 
un modulo da inviare, del tipo:

L’accesso al percorso denominato “Sonorizzazioni” ofre l’opportunità di precisare, attraverso la 
corrispondente Legenda, il temine “sonorizzazione”, facendo chiarezza sulle ainità e diferenze che 

generano solitamente equivoci con locuzioni che solo in modo improprio vengono tra loro interscambiate, 
come “installazione acustica” e “colonna sonora”.

In sintesi, mentre la sonorizzazione concetra la sua azione sull’elemento suono, accogliendo sì altre forme 
di interattività ma senza lasciarsene dominare, l’installazione acustica implica sempre una messa in 
scena e l’attenzione non è quasi mai catalizzata sul suono ma sulla componente visiva, mentre la colonna 
sonora risente fortemente della sua matrice cinematograica e tende a conigurarsi come sfondo rispetto 
ad altre realtà considerate igura. Il dualismo sfondo-igura può certo essere uno degli aspetti dinamici più 
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interessanti di una sonorizzazione, ma la musica non è destinata a rimanere uno sfondo che solo a tratti, e 
quale conseguenza della vicenda imposta dalle immagini, emerge in supericie per fare brillare le emozioni.

L’alternativa posta dalla prima schermata del percorso “Sonorizzazioni” è tra “Sonorizzazioni già 
realizzate o in atto” e Sonorizzazioni assenti (anche in passato)”. E’ chiaro che si tratta qui di 
individuare il grado di esperienza del museo in materia di sonorizzazioni, dopo di che il modulo a cui si 
accede chiede ragioni dell’assenza (nel secondo caso) o di segnalare le sonorizzazioni e/o installazioni 
sonore a) già realizzate e/o tuttora in funzione e b) quelle in previsione, segnalando almeno se vi sia 
l’intenzione. Ecco come si presenta il modulo:

“Eventuale referente per la musica” chiede semplicemente se vi sia o no un referente musicale 
all’interno del museo ed eventualmente un contatto alternativo.

I due percorsi successivi, “Documentazione audio” e “Altra documentazione” sono orientati ad 
acquisire informazioni sulla disponibilità di materiali audio, cartacei, elettronici etc. che potrebbero essere 
utilizzati  ai ini della sonorizzazione. 

Infatti, da un lato la documentazione audio costituita da CD, cassette, dischi in vinile, registrazioni (incluse 
interviste) e ogni altro materiale acustico di archivio può essere un utilissimo riferimento ai ini della 
sonorizzazione; dall’altro anche documentazione cartacea o elettronica (siti WEB etc.), suggerimenti sul 
reperimento di informazioni sul museo utili all’approfondimento della sua conoscenza saranno importanti 
per deinire una più coerente progettualità di sonorizzazione. 

E’ importante diferenziare le varie tipologie di “altra documentazione”, così come segnalate dalle lettere 
a-d:

a) documentazione cartacea (libri, lettere, depliant, opuscoli, riviste, giornali etc.),

b) documentazione elettronica su internet (siti e, più genericamente, link che si ritengano utili),

c) documentazione elettronica su supporto multimediale (CD-rom, DVD etc.),

d) altro (altri supporti e rimandi a terze persone),

e) suggerimenti di varia natura.

Con le “Ipotesi progettuali”, ultimo percorso dello Schedone, tocchiamo il punto più prossimo 
alla progettazione vera e propria. Si tratta in realtà di un percorso che progredisce lungo 5 step che 

si propongono di sensibilizzare il compilatore verso 5 diverse tipologie di suoni ritenuti idonei per le 
sonorizzazioni (Classiicazione ‘A’) chiedendo nel contempo di considerare, trasversalmente, altre 4 
tipologie sonore (Classiicazione ‘B’).

La prima classiicazione divide i suoni in:

1. Suoni del silenzio (che valorizzano le caratteristiche di silenziosità del museo a) assecondando 
l’assenza già in atto, oppure b) “correggendo” e attenuando, entro i limiti possibili, il paesaggio sonoro 
presente);

2. Suoni carsici (che con varia e funzionale interattività si immergono ed emergono dal paesaggio 
sonoro museale, simili a un iume carsico che a tratti aiora e poi scompare);

3. Suoni difusi (che si irradiano nell’ambiente come luce sofusa, perlopiù tenue e omogeneamente 
distribuita, con tipici efetti di dissolvenza acustica);

4. Suoni mirati (orientati in punti spaziali deiniti, dalla a) tipologia del raggio laser-acustico, alla 
b) tipologia del suono contenuto a uno speciico ambiente, alla c) demarcazione acustica con netto 
“efetto-soglia”);

5. Suoni policentrici (he provengono da fonti percepibilmente diverse, site in spazi tra loro 
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comunicanti, con sensibile “efetto-calamita”).

Per le espressioni “efetto-soglia” e “efetto-calamita” si veda più sotto e, in particolare, il hesaurus.

La seconda classiicazione – da intrecciarsi alla prima in quanto i “suoni del silenzio”, ad esempio, possono 
essere ciascuna delle 4 tipologie che seguono e così tutti i suoni della Classiicazione ‘A’  possono tradursi in 
un suono ‘B’ – divide i suoni in:

1. Voce/i (intesa/e come corpi sonori e gesti che si propagano attraverso gli spazi museali);

2. Foto-suoni (intesi come estratti (ossia registrazioni efettuate consapevolmente) del paesaggio 
sonoro, scelti e organizzati per risultare semanticamente eicaci e contestualmente funzionali; la loro 
“capacità acustica” non è assolutamente inferiore a quella dei materiali musicali tradizionalmente intesi 
e, analogamente a questi, viene sottoposta ai tre momenti della “collazione-paratassi-sintassi” (si veda il 
thesaurus);

3. Suoni acustico-strumentali (perlopiù desunti dalla tradizione strumentale che appartiene a 
secoli di storia della musica; si pensi, all’interno della civiltà occidentale, ai timbri degli strumenti 
dell’orchestra sinfonica (violini, percussioni, ottoni, legni etc.) o a quelli dell’universo folk in tutte le sue 
mille sfaccettature e ubicazioni geograiche (strumenti locali, plettri, ance, lauti etc.);

4. Suoni sintetici (dagli anni ‘30 a oggi, prodotti per via elettronica e/o informatica (sintetizzatori e 
campionatori virtuali, software di elaborazione acustica etc.).

In questo modo si danno precisi input sulle strategie sonore previste dalla nostra teoria, fornendo una 
doppia classiicazione di suoni, in totale 9 tipi che, tra loro incrociati, contribuiscono a far scaturire 
molteplici soluzioni di “armonizzazione” ambientale.

La procedura è lineare, anche se richiede un po’ di concentrazione da parte di chi compila e, soprattutto, 
interesse per le problematiche della sonorizzazione con piena accessibilità anche a chi non abbia speciiche 
competenze musicali.

Un esempio aiuterà a comprendere meglio. Ecco il primo modulo, quello dedicato ai “suoni del silenzio”:

Come si può vedere, in questo ultimo settore dello Schedone, e in particolare nell’ultimo percorso, si 
richiede una sempre più approfondita conoscenza della terminologia illustrata nel hesaurus, risultato tra i 
più signiicativi di questa ricerca. Dalla schermata precedente si evincono alcuni punti essenziali:

a) e b) sono mirati a sollecitare l’attenzione verso la Classiicazione ‘A’ dei suoni utilizzabili nelle 
sonorizzazioni;

c) rimanda alle varie tipologie di “efetti” (“efetto-calamìta”, “efetto-conchiglia”, “ efetto-Disneyland”, 
“efetto-fragranza”, “efetto-metafora”, “efetto-rilievo” ed “efetto-accento”, “efetto-scansione 
temporale”, “efetto-soglia”, “efetto-stupore”) che si possono leggere appunto nel hesaurus;

d) rimanda, a sua volta, alla Classiicazione ‘B’ dei suoni utilizzabili al ine di associare uno o più di 
questi con i “suoni del silenzio” e, nei successivi moduli, con gli altri suoni della prima tipologia.

Ecco il modulo successivo dei “suoni carsici”. Gli altri tre sono strutturati in modo del tutto simile 
(compreso uno sono compresi tutti) e permettono di completare il quadro delle attese da parte del 
compilatore in materia di sonorizzazioni. 


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12  Relazione conclusiva sui case studies

Il “caso” del Museo Egizio

Sulla base delle esperienze di “foto-musica con foto-suoni”® (1999-2004) scrivevamo nella nostra proposta 
progettuale antecedente all’avvio della ricerca:

Secondo l’ordine storico-cronologico, questa è la prima tipologia museale che il gruppo di ricerca dovrà 
afrontare. Si tratta di:

a) individuare i materiali acustici e musicali che riconducano all’epoca e ai luoghi dell’Antico Egitto; 
per questo è necessaria una ricerca ad hoc che permetta di recuperare elementi utili attinenti l’epoca 
e il contesto in oggetto; la ricerca condurrà a materiali di tipo non soltanto storico-musicologico ma, 
ove possibile, a materiali (o a ricostruzione congetturale degli stessi) di tipo propriamente acustico e 
musicale, non escluso l’approccio semiograico;

b) confrontare gli spazi acustici del Museo Egizio di Torino con quelli del MET di New York e del Museo 
Egizio del Cairo riscontrando analogie e diferenze, nonché eventuali esperienze di veicolazione del 
suono e, ove presenti, di sonorizzazione;

c) ipotizzare una eicace distribuzione dei difusori acustici all’interno delle sale del Museo Egizio di 
Torino, immaginando un percorso sonoro signiicativo unito alla opportunità di sonorizzazione di 
alcuni spazi piuttosto che di altri;

d) ipotizzare, a un primo stadio elaborativo, soluzioni drammaturgico-musicali in sintonia con lo spirito 
e i vincoli acustico-architettonici del luogo; su questo punto particolare sarà fondamentale l’apporto di 
Holden Art per la parte propriamente narrativa vista in funzione di quella propriamente musicale;

e) ipotizzare, nel quadro della teoria e dei risultati applicativi già conseguiti, soluzioni prospettiche 
di “foto-musica con foto-suoni”® (illustrando anche le relative tecnologie da applicare alla stessa) nel 
caso speciico del Museo Egizio.

Il caso del Museo Egizio si presenta come “la scommessa più inquietante” tra i 4 case studies. La ragione è 
almeno triplice:  
• da un lato sappiamo trattarsi dell’Istituzione museale torinese più antica tra le 4 e con il maggior tasso di 
visitatori (oltre 260.000 nel solo primo quadrimestre 2006, pari al numero raggiunto in tutto il 2005!);  
• dall’altro, ci troviamo di fronte a un museo in piena fase di ristrutturazione, inclusa una sonorizzazione 
delle due Sale dello Statuario, curata dallo scenografo Dante Gabriele Ferretti, che scade con il primo 
semestre 2006 e che non lascia insensibili i dirigenti del museo;  
• in terzo luogo, è certo che gli spazi acustici (seppure in ristrutturazione) e quelli semantici, con tutti i 
rimandi evocativi possibili, sono tra gli aspetti più suggestivi che una struttura museale possa oggi ofrire a 
chi si occupa di sonorizzazioni.

La compilazione dello Schedone che segue è stata redatta con la gentile collaborazione della Dott.sa 
Elisabetta Valtz, da cui abbiamo avuto anche interessanti informazioni sullo stato attuale del museo e sulla 
sonorizzazione dello Statuario. Alcune parti dello Schedone, tra cui quella inale che riguarda le ipotesi 
progettuali, sono state compilate direttamente da chi scrive per i motivi indicati nello Schedone stesso (vedi 
in particolare la 4ª sezione alla voce Ipotesi progettuali). 



Dalle ipotesi progettuali del ventiseiesimo percorso dello Schedone (v. Risultati della ricerca) e 
dall’incontro-intervista preliminare alla sua compilazione, emerge che il Museo Egizio vuole essere, 
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entro i limiti oggi possibili, un museo “silenzioso”, un museo che invita alla concentrazione di chi 
lo “visitascolta”, generando un senso di straniamento nei confronti della nostra quotidianità (non di 
qualunque quotidianità, ma della nostra quotidianità).

a) Se si intende dar seguito a queste attese, riferendosi alla Classiicazione ‘A’ dei suoni utilizzabili 
nelle sonorizzazioni si parlerà in primo luogo di “suoni del silenzio” e di “efetto-fragranza” unito 
a un avvolgente “efetto-conchiglia”, efetti applicabili alle sale il cui paesaggio sonoro è già di per sé 
silenzioso, per cui la sonorizzazione avrà l’obiettivo di connotarsi attraverso elementi sobrii e minimali, 
pensati per una valorizzazione strategica dell’aura suggerita dal silenzio museale.

Quanto alla Classiicazione ‘B’, si tratterà di foto-suoni (non quelli della nostra quotidianità, ma quelli 
mutuati dall’Egitto, dove permangono tuttora molti suoni del passato: il foto-suono del Nilo che scorre, 
il foto-suono delle canne di bambù mosse dal vento lungo le rive, degli attrezzi sonori che animano i 
mercati popolari, degli alberi accarezzati dalla pioggia...). 

Ma si tratterà anche di voci immerse nel paesaggio sonoro di quella parte di Egitto che ancora oggi non 
ha disperso i suoni della natura né quelli – come si legge in una targa esplicativa all’interno del percorso 
di visita del Museo Egizio – di «mazzuoli, scalpelli, accette» che si potevano ascoltare negli ambienti di 
lavoro dell’epoca. 

Altre connotazioni timbriche, in particolare alcune soluzioni di suoni sintetici, potranno confermare e 
rendere ancora più eicace l’impiego dei foto-suoni e delle voci, ma a nostro parere dovranno esimersi 
dal convertire il colore di antichi suoni in quello della civiltà elettronica. Lo straniamento, in altri 
termini, dovrebbe trasportarci verso il passato più che verso il presente.

b) Un altro modo di trattare i suoni del silenzio è quello di applicarli, opportunamente modulati, ad 
ambienti il cui paesaggio sonoro è al contrario molto rumoroso, ad esempio all’atrio del museo, dove 
il vocio del pubblico impedisce, causa l’acustica pessima, di comprendere il parlato e la percezione 
musicale è di livello decisamente basso. 

In questo caso, più che una componente foto-sonica, potrebbe essere utile l’intervento della voce, con 
tutto il suo potere comunicativo anche in senso subliminale (avvertibile a livello di “bradisismo psico-
acustico” o di meccanismi subconsci) accompagnato da un “efetto-stupore” che inviti a tacere su 
risposta di sensori che, rilevato un paesaggio sonoro che sconini oltre il limite prestabilito di decibel, 
azionano una sonorizzazione calibratamente shocking. Ad esempio, oltrepassato il limite dei decibel, 
scatta una reazione acustico-musicale nella quale una voce produce messaggi brevi e incisivi, di natura 
sia musicale sia drammaturgica, quasi una sigla funzionalmente proiettata nell’ambiente, a cui fa 
seguito un bisbiglio appena avvertibile. Il pubblico tenderà a zittire stupito della reazione proveniente 
dagli altoparlanti e successivamente cercherà di cogliere il senso di eventuali parole o gesti vocali.



Il Museo Egizio presenta un’altra particolarità che si evidenzia nello step 2 delle ipotesi progettuali: sul 
piano semantico alcuni reperti archeologici rappresentano una parziale emersione dagli scavi, 

ciò che rimanda a un metaforico aiorare e reimmergersi del reperto stesso. Nell’incontro con Elisabetta 
Valtz questo aspetto è risultato di grande interesse e il riferimento a vedute dall’alto di scavi archeologici nei 
quali il tracciato di muri e di altre strutture edili si perde tra gli arbusti e la supericie stessa del terreno ha 
trovato riscontri immediati in metafore di tipo musicale. 

Dal punto di vista della sonorizzazione, dunque, l’analogia immediata che si può stabilire è quella con i 
“suoni carsici” (v. hesaurus). L’efetto sarà un tipico “efetto-metafora”, nel quale la sonorizzazione 
opererà in senso traslato, quindi con la lingua e i mezzi tecnici che le sono propri, mimando il fenomeno 
del carsismo cui si può ricondurre l’apparire e sparire del reperto parzialmente inghiottito e non del 
tutto recuperato. La musica, in questo caso, emergerebbe  in assolvenza ritirandosi poi in dissolvenza, 
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alternatamente e senza generare un esito di banale e meccanica reiterazione. La tempistica può 
richiamare con un “efetto-scansione temporale” le esigenze di scorrimento della visita.

Quali suoni corrispondenti alla Classiicazione ‘B’ potranno essere adatti a ottenere questi risultati? 
Come per i “suoni del silenzio” ma utilizzati in modo sensibilmente diverso, si potrebbe optare 
per foto-suoni e voci. Entrambi potrebbero evocare, come nel primo caso, l’altra quotidianità, 
ma si tratterebbe in questo caso di approfondire un “efetto-metafora” che vada molto oltre la 
pura onomatopea (che peraltro, nel quadro della nostra teoria, sarebbe bene evitare, in quanto 
assemblamento di suoni privi di una sintassi musicale, anche nelle situazioni più prossime a una 
realistica ricostruzione sonora).

L’approfondimento dell’“efetto-metafora”  trova una delle possibili esempliicazioni nel ricreare 
un paesaggio sonoro che ondeggia nel liquido amniotico del ricordo: i foto-suoni e le voci dell’altra 
quotidianità appaiono e scompaiono, si portano in primo piano e successivamente sbiadiscono, 
sortendo un’altalena in cui i volumi sonori non devono in alcun modo prevaricare l’ascolto, ma inserirsi 
con estrema cautela e morbidezza nel paesaggio sonoro esistente.



Rapportandosi all’illuminazione – qualora il futuro allestimento del Museo Egizio prevedesse una 
attenzione particolare in tal senso, con fasci di luce direzionati, zone d’ombra, luci difuse, articolazione 

di luce naturale e artiiciale etc. – si tratterà di sintonizzare l’elemento musicale o anche, in qualche caso, di 
utilizzarlo come fattore dialettico in funzione di chiaroscuro ovvero contrasto.

Se la luce è difusa, si può scegliere una tipologia di suono che corrisponda al “suono difuso”, mentre 
se la luce è focalizzata su singoli oggetti si può usare il “suono mirato”. La diferenza tra i due tipi 
di suono consiste nel grado di rarefazione ambientale cui è sottoposto il suono stesso. Più il suono 
convoglia in un punto spaziale ristretto a mo’ di “raggio laser acustico”, più è di tipo mirato; mentre più 
il suono tende a propagarsi per l’intero ambiente, più è di tipo difuso. 

Di quest’ultimo tipo di suono occorre sempre dosare con massima attenzione il livello di “invasività” 
(in termini di semplice volume, ma anche di pregnanza timbrica e densità di intreccio, equalizzazione 
inclusa), poiché il suo “efetto-fragranza” potrebbe risultare in qualche caso eccessivo. Questo 
problema si ripropone ogni volta che si opti per la soluzione del suono difuso. 

Del suono mirato, invece, va misurato l’“efetto-calamìta”, per il quale il visitatore viene attratto 
da un’area acustica che può essere visivamente delimitata con un fascio luminoso  orientato e, 
acusticamente, con un livello sonoro che cresce sensibilmente man mano che ci si avvicina. Il discorso 
non vale, evidentemente, se la delimitazione acustica è molto accentuata.

All’efetto-calamìta vanno aggiunti i possibili “efetto-rilievo” e anche, quando occorre, l’“efetto-
stupore”, a incremento del primo efetto ma con lo scopo in più di stimolare una positiva reattività, di 
carattere per così dire “adrenalinico”, nel “visitascoltatore”. 

Quali suoni per questo? Qui l’opzione si estende a tutte le 4 possibilità della nostra Classiicazione 
‘B’. Nelle Sale dello Statuario, qualora il nuovo allestimento prevedesse una luce difusa, si potrebbe 
evidenziare un comportamento statico, per quanto riguarda la luce, attraverso suoni lunghi e 
sintetici o anche suoni acustico-strumentali che però non richiamino ad altre epoche e ad altri 
contesti rispetto all’antico Egitto, o ancora attraverso fasce vocali che occupano gli spazi espositivi 
estendendosi orizzontalmente, o inine con foto-suoni che si mimetizzano nel paesaggio sonoro e 
da quello attingono alcuni spunti per il materiale acustico da organizzare. 

Sotto quest’ultima angolatura, come già sperimentato in situazioni quali le Arie condizionate per la IX 
Biennale Internazionale di Fotograia (Torino, Palazzo Bricherasio, 2001), è estremamente interessante 
veriicare, anche utilizzando processi di “auralizzazione” (v. hesaurus), le reazioni isiche dell’acustica 
ambientale. Gli equivoci sonori che si possono funzionalmente ricreare mescolando suoni ambientali 
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preesistenti, e come tali parzialmente accidentali, ai suoni originali della sonorizzazione agiscono sul 
fruitore del museo in modo psicologico che può risultare sorprendente.

E’ possibile, ad esempio, pensare di ampliicare alcune componenti acustiche del paesaggio sonoro e 
mixarle con foto-suoni provenienti direttamente dall’Egitto (quello più intonso e arcaico) sortendo 
intense suggestioni con suoni-fantasma che rievochino, ma in realtà non siano, illusioni acustiche di 
tipo straniante (come già nel caso dei “suoni del silenzio”) e, se occorre, vagamente ipnotiche.

Una casistica simile e contraria si potrebbe prospettare per una illuminazione mirata e non più difusa. 
La tipologia acustica potrebbe essere la stessa, ma la sua sintassi di utilizzo diametralmente opposta. Se 
cioè nel primo caso la sonorizzazione agisce su fasce tenute di suoni, nel secondo agirebbe a livello più 
frammentato, cominciando dalla disposizione multipla di altoparlanti posizionati dietro alcune statue 
e con difusione di input musicali speciici e diferenziati. Ciò è perfettamente possibile se si fa ricorso a 
tecnologie che permettono la chiara delimitazione del raggio acustico.



Da ultimo, lo Schedone ha evidenziato, semmai ve ne fosse stato bisogno, la presenza di molti reperti 
“misteriosi” e fascinanti per i quali l’intervento della musica potrebbe indiscutibilmente giocare un 

ruolo importante. L’elemento emozionale, introiettato al massimo grado e senza cadere nei lacci di una pura 
e supericiale efettistica, andrebbe qui tradotto più che mai in termini di “aura”.

L’utilizzo di “suoni policentrici”, provenienti cioè da fonti diverse e convoglianti in punti mobili 
dello spazio a seconda della posizione di chi ascolta il museo, sarebbero in questa ottica decisamente 
funzionali. 

Una distribuzione accentuata dei canali fonici (dalla stereofonia alla quadrifonia all’uso di molti 
canali... ma anche un uso abile di più speaker stereofonici otterrebbe risultati notevoli) può dar àdito 
a suggestivi rimbalzi di suono che, se dinamicamente contenuti e anche calibrati timbricamente, 
genererebbero “efetti-calamìta” «tra loro variamente dialettici e contradditori: richiami che 
possono confermarsi o negarsi [a vicenda] causa un richiamo opposto». 

Molto eicace risulta in questo caso l’impiego di voci unito a foto-suoni variamente riconoscibili. Le 
une e gli altri proverranno da fonti dislocate in punti diversi dello spazio producendo anche efetti di 
gradevole sorpresa.

All’“efetto-calamìta” si aggiungerà così un sofuso “efetto-sorpresa”, dove è tuttavia essenziale 
che quest’ultimo efetto non prevarichi il primo, in quanto l’obiettivo dei suoni policentrici è, in questa 
speciica situazione, quello di provocare un’attrazione sottile e quasi subliminale.



Il “caso” della Reggia di Venaria Reale

Sulla base delle esperienze di “foto-musica con foto-suoni”® (1999-2004) scrivevamo nella nostra proposta 
progettuale antecedente all’avvio della ricerca:

Segue, in ordine storico-cronologico, la Reggia di Venaria Reale. Alcuni passaggi delle ipotesi applicative 
sono ricollegabili a quelle del Museo Egizio, ma con alcune importanti diferenze. Si tratta di:

a) condurre un’attenta ricerca ilologica, unita al reperimento di materiali musicali riferiti all’epoca 
di massimo fulgore della Reggia di Venaria Reale (ine ‘600 e primo ‘700), riscontrando in particolare 
quali autori e quali musiche godessero dei favori dei Savoia;

b) porre a confronto alcune delle realtà oggi reperibili riferendosi a Regge,  Castelli, Palazzi Reali... e 
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tra questi la Reggia di Caserta, i Castelli della Loira, le Towers of London etc.;

c), d), e) id. come sopra, applicato alla Reggia di Venaria e sottolineando le possibili diverse soluzioni 
tecnologiche legate alla particolare conformazione del luogo e al diverso senso che dovrà acquisire 
l’operazione culturale, anche considerando che la dimensione del “cantiere” tuttora in atto («il più 
grande cantiere culturale d’Europa» è stato deinito) potrà riecheggiare nelle musiche pensate per 
questa speciica situazione.

Il caso della Reggia di Venaria Reale – il più grande cantiere culturale d’Europa che si sta man mano 
trasformando in uno spettacolare contenitore di eventi culturali, un museo policromo dalle mille 
sfaccettature e anche dai mille interrogativi – presenta una spiccata vocazione per le sonorizzazioni di tipo 
plastico ed evocativo.

L’interesse dimostrato di recente nei confronti di concerti, spettacoli di luci e suoni, CD di “foto-musica 
con foto-suoni”® (Musiche della Reggia di Venaria Reale, 2004), manifestazioni di teatro-audio-video che 
hanno coinvolto personaggi del mondo dello spettacolo, in particolare del cinema, come Peter Greenaway, 
orientano la Reggia di Venaria Reale verso un tipo di progettazioni che, aprendo alla multimedialità e alla 
esplicita sperimentazione di nuovi linguaggi museali, si prestano perfettamente al nostro discorso sulle 
sonorizzazioni.

Il fatto che il contenitore della Reggia voglia essere programmaticamente lessibile, museo dei musei del 
quale, però, è chiara la volontà di valorizzare la magniicenza architettonica in se stessa a prescindere 
dalla semantica dei contenuti che vi saranno via via raccolti, dal punto di vista della nostra teoria della 
sonorizzazione non è un limite ma un aspetto peculiare e rappresentativo.

Il Dott. Alberto Vanelli in persona, dirigente responsabile del complesso della Venaria Reale, ha seguito la 
compilazione dello Schedone, cui hanno collaborato l’Arch. Carlo Fucini e il Dott. Andrea Merlotti rivelando 
una piena sintonia con la poetica della foto-musica e l’evolversi della teoria che sta alla base di questa 
ricerca.



La parte dello Schedone dedicata al Suono conferma ciò che già emerge dalle parti precedenti, e cioè 
che la Reggia di Venaria Reale intende essere in primis museo di se stesso. Nella prima delle cinque 

risposte alle ipotesi progettuali (ventiseiesimo percorso) si dichiara esplicitamente che la Reggia dispone e 
disporrà, ora e dopo la completa ristrutturazione, di «spazi vuoti e che rimarranno nell’ipotesi futura museo 
di se stessi, dove l’allestimento potrebbe produrre efetto di impoverimento anziché di arricchimento».

Questo signiica che i “suoni del silenzio” previsti dalla nostra Classiicazione ‘A’ dei suoni utilizzabili 
nelle sonorizzazioni potrebbero essere una soluzione perfettamente idonea per lasciar “parlare” quegli 
spazi, producendo nel contempo un “efetto-soglia” che, unito alle componenti del paesaggio sonoro 
già presente, agirebbe  esaltando le grandi campate degli spazi, la loro luminosità, il vuoto che li 
riempie. La sonorizzazione, in questo senso, non dovrebbe cercare di sostituirsi ad alcun arredo, ma al 
contrario dovrebbe lasciar respirare gli ambienti in tutta la loro magniicenza accentuando il carattere 
alternativo e straniante rispetto alla vita oltre l’arco della Torre dell’Orologio.

Non c’è qui una selezione preventiva di suoni secondo la Classiicazione ‘B’ che sia migliore di un’altra. 
Possono funzionare sia voci, sia foto-suoni, sia suoni acustico-strumentali sia anche suoni 
sintetici, ma tutti dovranno armonizzarsi con il paesaggio sonoro che della Reggia è parte integrante e 
in certo senso più che negli altri musei perché questa tipologia museale corrisponde in toto al suo stesso 
spazio, animato dai suoi stessi foto-suoni. 

L’intervento di sonorizzazione sarebbe comunque signiicativo e determinante nel senso che 
renderebbe esplicita la natura di “museo di se stesso”, fatto che non potrebbe essere esplicitato da 
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una presenza igurativa, almeno in quantità condizionante, perché questa risulterebbe contradditoria 
rispetto all’“assenza” dei luoghi. 

Come questo possa realizzarsi è possibile deinirlo solo dopo avere svolto un’attenta disanima delle 
qualità acustiche dei diversi luoghi oggetto del percorso di visita, ma un’ipotesi avanzabile sin d’ora è 
che i suoni del silenzio, mescolandosi al paesaggio sonoro che nella Reggia nessuna musica e nessuna 
sonorizzazione ha il diritto di neutralizzare, possono essere funzionalmente disseminati come oggetti 
acustici (objéts sonores) con una loro propria isicità,  con disposizione degli altoparlanti estremamente 
irregolare, tale che i “suoni del silenzio” iniscano per coincidere con i “suoni policentrici” (si veda più 
sotto).



In questo museo-contenitore sui generis, che non si lascia inquadrare in una facile tassonomia, ci sono 
anche degli spazi “criptici”. Non tutto è luce e spazio, celebrazione dell’una e/o dell’altro. Le zone 

interrate, ad esempio, o gli scavi archeologici che aiorano nei Giardini Reali («tracciati sottopelle» li 
deinisce l’Architetto Carlo Fucini) rimandano ad altri possibili approcci di sonorizzazione.  

I “suoni carsici” traducono in musica gli scavi “sottopelle” (analogamente ad alcune situazioni-tipo 
rappresentate al Museo Egizio) e l’interrarsi e il riemergere alla supericie che connota la stessa visita 
guidata della Reggia può essere traslata metaforicamente in modo analogo. L’efetto è chiaramente un 
“efetto-metafora” nel quale l’utilizzo dei foto-suoni si può rivelare essenziale, soprattutto foto-
suoni che riesumano atmosfere legate agli usi e alla vita della Reggia.

La iction di dubbio gusto, con registrazione di foto-suoni che mimano falsamente un suono che non 
c’è più, può essere scongiurata non cedendo a facili efettismi e scegliendo perciò dei foto-suoni che 
invitino al silenzio più che ad alzare la voce, che aiutino ad ascoltare il paesaggio più che a sostituirsi ad 
esso. Così i “suoni carsici” si riconnettono qui a quelli del silenzio, dai quali si potrebbe considerare che 
si origini ogni possibilità di sonorizzazione per la Reggia.



Tenendo conto della notevole ricchezza del paesaggio sonoro della Reggia (campane, suoni di traico 
in lontananza, cinguettii, aerei in fase di atterraggio etc.) e anche dei grandi riverberi di quasi tutti i 

locali della Reggia, qualunque intervento acustico che, per usare un termine di origine schaferiana, accresca 
la “tonica” del paesaggio si può tranquillamente ritenere fuorviante in quanto contribuirebbe con ogni 
probabilità all’opacità complessiva dell’ambiente contraddicendo alla sua ampiezza e luminosità. 

La cosa potrebbe forse cambiare per gli ambienti “criptici”, ma solo se il paesaggio sonoro, facendosi indoor 
da outdoor, mutasse profondamente creando già da sé un “efetto-soglia” e, con esso, un contrasto marcato 
tra esterno e interno, tra sopra e sotto (nel caso dell’interrato). Allo stato attuale dei lavori non è possibile 
veriicare se questo contrasto sia realizzabile. Si può immaginare che ambienti accessori o piccoli vani di 
passaggio dall’acustica abbastanza secca possano funzionare in tal senso, ma qui interviene un discorso 
narrativo, che non è di competenza di questo ilone della ricerca, che potrebbe trovare giustiicazioni 
adeguate e trascinare con sé la musica.

Diremo perciò che i “suoni difusi” non sono tendenzialmente indicati per la Reggia e, al loro posto, 
sono più adatti i “suoni mirati” con un “efetto-accento” (più che “rilievo”) nel quale la voce, i foto-
suoni e i suoni sintetici trovare un accordo comune per sonorizzare zone espositive pregnanti. L’opzione 
di accento anziché di rilievo è motivata dal fatto che i suoni accentati funzionano in genere meglio 
dove sia presente un riverbero elevato. I suoni accentati, essendo più brevi di quelli di rilievo, possono 



���

sfruttare la condizione acustica del riverbero, tale che un suono anche brevissimo può vivere a lungo in 
uno spazio altamente riverberante, mentre un suono più lungo tende a “impastarsi”.

Naturalmente è anche possibile avere un suono “impastato”, ma questo opererebbe nella direzione di 
una tonica schaferiana rischiando semplicemente di giustapporsi al paesaggio sonoro senza interagirvi. 

I “suoni mirati” potrebbero avvalersi anche dell’“efetto-stupore” per acquisire una maggiore 
teatralità. Così un dettaglio architettonico sarebbe evidenziato da un suono organizzato che si avvale 
di voci e/o di foto-suoni e/o di suoni sintetici focalizzati su un punto e percepibili solo in posizione 
ravvicinata. Questo impedirebbe rifrazioni acustiche nel resto dell’ambiente riverberante e, come in una 
caccia al tesoro, inviterebbe il “visitascoltatore” a cercare altri comportamenti similari all’interno del 
percorso di sonorizzazione.



Un punto molto interessante emerso nell’ultima risposta al ventiseiesimo percorso dello Schedone 
è quello che considera la musica come processo metamorico dell’architettura, sua ideale 

espansione di cui condivide e traslittera lo spazio e il tempo rileggendo entrambi sulla base di codici che 
possono essere estrapolati in termini di suono organizzato dalla struttura architettonica e dalle sue inalità 
espressive.

Si tratta di una precisazione ulteriore del punto iniaziale sui “suoni del silenzio”, dove il “museo di se stesso” 
reclama una sonorizzazione improntata all’“efetto-soglia”.

I “suoni policentrici”, soprattutto negli ambienti che più rappresentano l’imponenza degli spazi 
della Reggia – come la Grande Galleria juvarriana e, in altro senso, la Chiesa di Sant’Uberto – possono 
ricreare “efetti-calamìta” di grande eicacia, capaci di guidare il “visitascoltatore” nella direzione di 
quella parte di sonorizzazione che più lo attira.

Per questo è necessario che i vari suoni policentrici si aggreghino per tipologia uno per ciascuna fonte 
sonora di un singolo ambiente. Vale a dire che, se da una localizzazione abbastanza chiaramente 
individuabile (ma senza concedere alla vista gli altoparlanti!) si ascoltano provenire delle voci o una 
voce soltanto che esprime un determinato messaggio in termini sintattico-musicali, da un’altra fonte 
localizzata (ma non visibile) si ascolterà un altro tipo di messaggio sintattico-musicale sottolineato o 
da un uso diverso della/e voce/i o da una caratterizzazione timbrica diversa (ad esempio foto-suoni o 
strumenti acustico-strumentali o anche strumenti sintetici).

Quanto agli strumenti acustico-strumentali, tenuto presente che la Reggia si conigurava come 
un luogo vissuto, almeno in certi periodi dell’anno, con ritrovi e incontri in cui era presente la 
musica dell’epoca, tra gli interventi policentrici se ne può valutare uno che recuperi timbri e musiche 
piemontesi del primo ‘700, ma, secondo la nostra teorizzazione, reinterpretati alla luce d’oggi e non 
semplicemente trapiantati o banalmente assemblati.

Il discorso si fa qui particolarmente stimolante, poiché il recupero di stilemi del passato può risultare 
fortemente creativo, come dimostrano i massimi maestri della musica occidentale del secolo 
scorso. Esempliicando, le varie forme di Neoclassicismo o di Arcaismo, sia nell’arte igurativa sia 
successivamente nella tradizione della nostra musica europea (il modalismo arcaico della “Generazione 
dell’Ottanta” di cui parla Massimo Mila nella sua intramontabile Breve storia della musica edita 
da Einaudi o il Neoclassicismo propriamente detto di compositori come Stravinskij, Prokoiev, 
Hindemith... o il Neobarocchismo del primo Petrassi di Salmo IX e Magniicat) hanno prodotto 
capolavori assoluti a condizione di non cadere nel puro riciclo di materiali passati. 

Si è trattato, in altri termini, di reinvenzioni che, riconnettendosi nel modo più esplicito alla 
tradizione di almeno due secoli prima, l’hanno saputa decontestualizzare, o meglio recontestualizzare 
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avvicinandola ai nuovi tempi dell’arte (igurativa ma anche musicale) che va sotto il nome ormai 
storicamente codiicato di “Postmoderno”. 

Varrebbe la pena, a questo punto, approfondire quest’ultimo concetto che a nostro avviso troppo spesso 
viene siglato senza eccesso di simpatia come un movimento “post” e, relegandolo nella stanza degli 
“ismi” o nelle sue vicinanze,  rischia di essere liquidato senza comprenderne la portata (e attualità) 
storica e culturale.

Si rimanda a due testi di cui uno generale e l’altro più particolare, citato anche nella bibliograica alla 
ine della prima parte dei Risultati della ricerca:  

Nicola Abbagnano, Storia della ilosoia, rist. Roma 2006, vol. 9;

Jacques Derrida, Come non essere postmoderni, rist. Medusa, 2002.



Il “caso” del Museo del Risorgimento

Sulla base delle esperienze di “foto-musica con foto-suoni”® (1999-2004) scrivevamo nella nostra proposta 
progettuale antecedente all’avvio della ricerca:

Con il Museo del Risorgimento ci avviciniamo ulteriormente alla nostra realtà odierna. Si tratta, in 
questo caso, di:

a) acquisire informazioni di tipo storico-ilologico relative alla musica italiana scritta durante il pe-
riodo risorgimentale; particolare attenzione verrà posta considerando che il Museo del Risorgimento 
ospita materiali signiicativi dalla ine del ‘700 al primo conlitto mondiale; per questa ragione, poiché 
si tratta di epoche in cui già è possibile disporre di reperti fonograici, la ricerca coinvolgerà anche 
il recupero di alcuni di tali reperti suggerendone, nell’ottica della “foto-musica con foto-suoni”®, il 
possibile utilizzo in termini di sonorizzazione;

b) individuare alcuni riscontri, sul piano nazionale e (per analogia) internazionale, rispetto a musei 
storici di rilievo quali Imagine of Singapore di Singapore così come altre realtà museali presenti a New 
York e altri presenti in Europa e Nord-America che facciano ampio uso di mezzi di difusione sonora 
all’interno degli spazi museali;

c), d), e) id. come sopra, applicato alla tipologia storico-risorgimentale, tenendo presente che il pro-
getto di ricerca dovrà ipotizzare soluzioni diverse legate alle scelte dei materiali e, più in genere, degli 
allestimenti che verranno messi progressivamente a punto per la prossima ristrutturazione del museo; 
ad esempio, le prospettive di sonorizzazione potranno variare a seconda del tipo di pavimentazione 
impiegato (a tutt’oggi non ancora deinito).

Il caso del Museo Nazionale del Risorgimento Italiano, anch’esso in piena fase di ristrutturazione, muove da 
una condizione architettonica di straordinario interesse. Le sale espositive di Palazzo Carignano con le due 
aule di Parlamento – il Parlamento Subalpino e il Parlamento Italiano – fanno quadrato intorno a un cortile 
dall’ottima resa acustica e che, pur senza far parte del museo, funge da suggestiva anticamera al museo 
stesso.

Sul piano internazionale esistono numerosi esempi di musei di storia patria e, poiché ogni storia ha 
i propri percorsi e le proprie idealità, l’omologazione di questa tipologia museale tende a sfuggire 
a una massiicazione globale. Ogni museo analogo a quello del Risorgimento mantiene in qualche 
misura un proprio chiaro proilo personale, e questo non solo per i contenuti semantici che possono 
comprensibilmente variare da storia a storia ma anche per le diferenti tipologie architettoniche che 
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ospitano questi musei. Ciò non si può dire, ad esempio, per i musei di arte moderna e contemporanea, che 
invece hanno subito un processo di equalizzazione architettonica particolarmente evidente.

Lo Schedone è stato compilato con la gentile collaborazione del Dott. Roberto Sandri-Giachino, direttore del 
museo.



Intervista e Schedone confermano il grado di interesse circa un intervento di sonorizzazione che persegua, 
nel caso speciico del Museo Nazionale del Risorgimento Italiano, un  orientamento chiaro e mirato: 

la sonorizzazione dovrà sollecitare un «tufo nel passato» (l’espressione è di Roberto Sandri-Giachino, 
direttore del Museo). 

Non è afatto detto, dal punto di vista propriamente musicale, che ciò debba tradursi in una trama 
discorsiva che faccia uso di altri linguaggi oltre a quello della musica, ma certo sarà importante deinire, 
in termini di «regia del suono» (cfr. Cappelletto), una trama di intervento ossia un percorso funzionale e 
ordinato di cui la musica, intesa come “suono organizzato”, possa farsi metafora ora implicita ora esplicita. 

In altri termini, in questo caso assai più che negli altri case studies – Museo Egizio compreso, dove le 
evocazioni possono tradursi in termini di astratta fascinazione acustica (di natura sintattica!), e non 
necessariamente in una trama di ordine igurativo (cfr. “voce astratta / igurativa” nel hesaurus) – lo spazio 
e il suono dovranno fare i conti con: 
a) il nuovo allestimento in corso, del quale non possediamo ancora elementi suicienti per una 
approfondita valutazione dei possibili interventi di sonorizzazione; 
b) con le scelte semantiche inali, e conseguentemente quelle comunicative, per cui opta e opterà 
l’allestimento stesso.

Tuttavia ciò che emerge sia dall’intervista sia dallo Schedone “baipassa” molte delle incertezze e permette di 
formulare un’ipotesi di lavoro trasparente, seppure passibile di aggiustamenti quando si possedessero tutti 
gli estremi – analisi acustica degli ambienti inclusa (“auralizzazione” e misurazioni oggettive di riverberi, 
percezione del parlato, rumore di fondo etc.: si veda il hesaurus).

Se uno degli obiettivi della sonorizzazione vuole essere quello di evocare un «tufo nel passato», allora i 
“suoni del silenzio” saranno una delle possibilità funzionali per alcuni degli ambienti dell’esposizione, 
considerato anche il paesaggio sonoro che viene con estrema chiarezza prospettato nella compilazione 
dello Schedone: «voci di visitatori, assenza di condizionatori d’aria, traico stradale quasi inesistente, 
prevalenza di suoni saltuari ma non invadenti tranne nel caso delle scolaresche». 

Ancora una volta, come per gli altri case studies, i suoni del silenzio vengono apprezzati, ma si può 
afermare che ciascun museo li reinterpreta per raggiungere un obiettivo sostanzialmente diverso. 
Sempliicando, potrebbe supericialmente apparire che questa tipologia di suono abbia come unico ine 
quello di “non disturbare”, al più di invitare a un’atmosfera di raccoglimento e rilessione, di evidenziare 
l’“efetto-soglia” o, come diceva Carlo Ostorero nel suo saggio (cfr. prima parte dei Risultati della ricerca), 
l’“efetto-museo” inteso come decontestualizzazione di elementi per una fruizione immediata che 
obnubila il ine, la funzione, il senso stesso dell’opera d’arte così come concepita alla sua origine.

E’ un argomento complesso che già in parte si è trattato in questa ricerca e che rimanda in particolare 
alla preziosa intervista con Ennio Morricone sulla “musica applicata” (cfr. prima parte Risultati). Ma 
proprio per questo occorre porre degli importanti distinguo:  
a) i “suoni del silenzio” possono associarsi all’idea di “museo silenzioso”, dove la dimensione spazio-
acustica e quella semantica, pur nascendo divise, iniscono per coincidere nell’obiettivo di un magico 
silenzio cercato e perseguito a discapito del vocio delle scolaresche e dei “segnali” (come li chiamerebbe 
Murray Schafer) delle guide che parlano ad alta voce, come accade nel caso del Museo Egizio; 
b) i “suoni del silenzio” possono anche associarsi agli immensi spazi della Reggia di Venaria Reale, 
ma con l’intento non di ricreare un “museo silenzioso” – fatto impossibile date le caratteristiche 
del paesaggio sonoro –, bensì un tipo di sonorizzazione che sembri emanare dagli stessi materiali 
dell’architettura, nell’ottica di una plurisensorialità che faccia percepire questo “museo di se stesso” 
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in termini di suono per le orecchie (sonorità), luce per gli occhi (luminosità), consistenza perlopiù 
marmorea per il tatto (tangibilità), profumi dei Giardini Reali per l’olfatto (odorosità), persino gusto 
all’interno degli spazi dedicati alla ristorazione (gustosità); 
c) nel Museo Nazionale del Risorgimento Italiano i “suoni del silenzio” avranno ancora un’altra 
inalità: quella di recuperare un ponte con la memoria del passato, in particolare dal Risorgimento alla 
Resistenza.

Tre percorsi del silenzio profondamente diversi, cui si aggiungerà d) il caso della GAM, nel quale il 
silenzio agisce come antidoto al sovrafollarsi di immagini visive e come fonte di immagini che solo 
ed esclusivamente la musica può ofrire al “visitascoltatore” senza conliggere con immagini di altra 
origine e natura (cfr. l’“ascolto disattento” di cui parla Fabbri nel suo museo - sette tabù nella prima parte 
dei Risultati). Su questo, però, torneremo parlando espressamente della GAM.

L’“efetto-soglia” e l’“efetto-calamìta” potranno funzionare congiuntamente nella sonorizzazione 
del museo in oggetto e, in particolari situazioni da deinire con il nuovo allestimento, l’“efetto-
conchiglia”. Se si tratta infatti di promuovere un «tufo nel passato», che si potrebbe anche tradurre 
con «tufo nella storia», la prima condizione è creare una “camera di decompressione” che può 
agevolmente coincidere con le scale di accesso al museo per ottenere un primo scarto acustico rispetto 
alla quotidianità esterna al museo stesso, per accentuare in modo sensibilissimo (quasi un efetto di 
decollo aereo) non appena si varchi la soglia della prima sala espositiva.

Qui, secondo la nostra Classiicazione ‘B’ dei suoni utilizzabili nelle sonorizzazioni e seguendo le 
indicazioni fornite dallo strumento Schedone, sulla base della nostra teoria si propone in primo luogo 
di agire sulle condizioni acustiche di partenza facendone un’analisi che consenta di evidenziare alcune 
frequenze dell’ambiente che inducano a una “percezione straniata”. Ciò è possibile facendo sì che la 
sonorizzazione, attraverso registrazioni sperimentali e preventive, riprenda le frequenze già presenti 
nel paesaggio sonoro ambientale che possano essere impiegate a tal ine. 

Un esempio traslato: se nell’equalizzazione di un qualunque brano musicale si implementano 
le frequenze attorno i 250 Hz, l’esito sarà di un suono sordo e leggermente fastidioso in misura 
dell’implementazione. Oppure: se si esaltano le frequenze oltre il 7000 Hz e si annullano quelle al di 
sotto, si otterrà un esito tipo cuia di walkman ascoltata dall’esterno (come spesso accade quando ci 
avviciniamo a chi graziosamente ascolta il proprio walkman a volume dannoso per il suo orecchio e non 
particolarmente confortevole per l’orecchio altrui).

Questi due esempi non vanno utilizzati letteralmente all’interno del nostro ambiente museo, ma 
valgono a spiegare come il risultato dell’operazione sulla “percezione straniata” che prospettavamo 
corrisponda in buona sostanza a una equalizzazione del paesaggio sonoro. In questa ottica, l’azione 
potrebbe sintetizzarsi come segue: 
a) analisi acustica oggettiva delle caratteristiche del paesaggio sonoro della prima sala; 
b) traduzione degli elementi acquisiti nella triplice sequenza propria della “foto-musica con foto-suoni”® 
consistente nelle fasi di “collazione-paratassi-sintassi”, tenendo vivo l’obiettivo che ci si propone, cioè 
di esaltare l’“efetto-soglia” nel senso di una decompressione acustica che introduca a una dimensione 
altra di sollecito a un «tufo nel passato»; 
c) produzione, già iniziata nel corso di b, di rifrazioni semantiche nelle quali la “regia del suono” 
permetta l’utilizzo di una drammaturgia sonora che funzioni come trama di intervento. 

Timbri di “suoni acustico-strumentali” potranno essere predisposti in modo particolarmente utile 
per questo ine. Potrebbero anche essere preziose alcune delle fonti sonore oferte dalla biblioteca e 
dall’archivio del museo, dove per fonte sonora non intendiamo evidentemente solo o principalmente 
dischi analogici o digitali di musica inerente gli argomenti del museo, ma soprattutto testimonianze 
verbali di personaggi signiicativi nella storia del museo stesso, eventualmente desunte da ilmati 
d’epoca o da supporti non esclusivamente audio. Da questo punto di vista, l’uso delle voci acquisite 
da registrazioni d’epoca potrebbe essere sia un elemento squisitamente timbrico ed evocativo sia 
un elemento di ordine eminentemente drammaturgico ai ini della successiva costruzione di un 
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intreccio (v. l’esperienza di Mina miniera mia per le miniere di Traversella con le voci dei 5 ex-minatori 
ottuagenari, 2004) sia entrambe le cose con prevalenza ora di un aspetto ora dell’altro.

Il quadro si fa chiaramente complesso e richiede i dettagli del nuovo allestimento.



Delle altre 4 tipologie sonore rispondenti alla Classiicazione ‘A’ della nostra teoria delle sonorizzazioni 
va chiarito che un altro aspetto del futuro allestimento sembra sin d’oggi ipotizzabile, ed è la presenza 

di due Sale del Parlamento di cui una acusticamente asciutta, ossia con riverbero basso, e l’altra riverberante 
(riverbero elevato). In entrambi i casi si potrebbe pensare a una medesima origine del materiale sonoro, 
lasciando però alle due tipologie acustiche il compito di trasmetterlo in due modi che saranno giocoforza 
diversi. E’ questo un esempio di come il contesto, anche a livello puramente acustico, possa da luogo a due 
diverse chiave di lettura per un medesimo contenuto di partenza.

In efetti il nostro studio ci ha portati a una sorta di ermeneutica del fenomeno a) morfologico-acustico 
e b) sintattico-musicale per cui lo stesso suono e/o la stessa musica assumono valenze totalmente 
diferenti se collocate in spazi acustici e semantici diferenti. Per valorizzare questo aspetto, la 
disposizione dei rispettivi altoparlanti, 2 o meglio 4 per ogni sala parlamentare, dovranno essere disposte in 
modo da sottolineare le speciicità delle due diverse acustiche.

La tipologia dei “suoni carsici” può a nostro avviso funzionare bene in queste due situazioni di confronto, 
ma curando di ondeggiare tra l’aiorare dei suoni e il loro reimmergersi in modo “confortevole” (gli studi 
di isica acustica interni alla nostra ricerca hanno messo in evidenza l’importanza del concetto di comfort 
nella fruizione acustica di un ambiente: cfr. Astoli). La regolazione del volume di base sarà assolutamente 
fondamentale per una buona resa. Sia l’“efetto-soglia” sia l’“efetto-calamìta” potranno rivelarsi 
funzionali, tenendo conto che il primo dei due efetti è già di per sé favorito dai tessuti assorbenti in stofa 
che arredano il Parlamento Subalpino. Si conferma l’uso di strumenti acustico-strumentali che abbiano 
attinenza con l’epoca del Risorgimento italiano (in ogni caso scongiurando l’uso banalizzato di citazioni 
verdiane e/o dell’Inno di Mameli) e di foto-suoni che potrebbero riprodurre una seduta concitata del 
Parlamento, ricorrendo a reperti audio del passato e, ove non possibile, del presente. 



Descriviamo ancora brevemente due altre tipologie di suoni della Classiicazione ‘A’ per il Museo del 
Risorgimento, corrispondenti a due situazioni-tipo ricorrenti: 1) spazi e oggetti isolati e 2) spazi e 

opere raiguranti battaglie.

Entrambi i casi rappresentato dei topoi dell’immaginario museale. Gli spazi e oggetti isolati troveranno la 
migliore corrispondenza nei “suoni mirati” con impiego di “efetto-soglia” localizzato ovvero “efetto-
rilievo” che si potrebbe avvalere di voci, foto-suoni e stumenti acustico-strumentali attinenti lo 
spazio e/o l’oggetto rappresentato. Tendenzialmente evitati i suoni elettronici in quanto generatori di 
un sound estraneo all’epoca raigurata, ma alcuni efetti di onomatopea potrebbero essere ricreati, se 
necessario, proprio con strumenti elettronici di cui, come in un quiz, per una volta rimanesse celata 
l’autentica origine. 

Quanto alla raigurazione di battaglie, solo in questo speciico caso i “suoni policentrici” avrebbero 
un chiaro e indiscutibile, per quanto un po’ scontato, potere evocativo. Si tratterebbe di un “efetto-
metafora” il cui rischio, però, è quello di sconinare nel più esteriore “efetto-‘Disneyland’” che esula dalla 
nostra teoria della sonorizzazione non per ragioni preconcette ma per la convinzione che la realtà museale 
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può essere sì di carattere ludico-interattivo ma senza concessioni a un facile apparato efettistico che attiene 
più al luna park che alla dimensione storico-culturale del museo.

A questo riguardo, su un altro aspetto risultano sensibili le aspettative del Museo Nazionale del 
Risorgimento Italiano: il target stratiicato. Per questo occorrerà vagliare la casistica esposta sopra e 
selezionare le strategie e possibilità per visite alternate e tipologie di sonorizzazione diversa. 

Ad esempio è chiaro, come appena confermato, che i “suoni policentrici” potranno bene adattarsi a una 
concezione di tipo ludico-interattivo e in questo caso si tratterà di individuare le opere esposte che meglio 
si prestino in tal senso, dalle battaglie a raigurazioni di eserciti a dipinti in cui l’elemento (foto)sonoro sia 
ad essi immanente. Non andranno omessi i suoni dei metalli o di altri materiali con cui sono costituiti gli 
oggetti esposti (spade, fucili, pistole, elmetti etc.). Da ribadire la necessità, secondo la nostra teoria, di non 
scadere in banali assemblamenti di suoni privi di una sintassi di spessore musicale.

Altri esempi di stratiicazione possono essere rappresentati da percorsi di visita che incentrino l’attenzione 
su particolari dell’esposizione che solo a seguito dell’avvenuto allestimento potranno essere presi in 
considerazione per una progettazione approfondita e eicace sotto il proilo della fruizione.

Esclusi ancora una volta i “suoni difusi”.

 

Il “caso” della GAM - Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea

Sulla base delle esperienze di “foto-musica con foto-suoni”® (1999-2004) scrivevamo nella nostra proposta 
progettuale antecedente all’avvio della ricerca:

Il caso della GAM – Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea è quello che ci rapporta più diretta-
mente alla contemporaneità e che richiede dunque la maggiore aderenza alle poetiche dell’oggi e alle 
estensioni rese possibili dalla tecnologia informatica e multimediale. Si tratterà di:

a) connettere idealmente le principali opere igurative presenti nelle sale della GAM a suoni e musiche 
di autori contemporanei che abbiano avuto diretti contatti con gli artisti esposti (ad esempio Burri 
con Petrassi);

b) confrontare installazioni sonore e di video-art già in atto presso altri musei  – in particolare italiani, 
francesi e nord-americani – veriicandone gli aspetti più peculiari e individuando ainità e diferenze 
con gli spazi della GAM;

c), d), e) id. come sopra, applicato alla tipologia museale cui risponde la GAM; in questo caso speciico, 
la particolare disposizione delle sale espositive, raccolte in lunghi corridoi separati da “quinte”, richie-
derà un tipo di difusione sonora mirata a non disperdere il suono, bensì a “raccoglierlo” in punti-fuoco 
precisi e, dove occorra, a farlo interferire in modo sempre funzionale e controllato; un attento studio 
della tipologia acustico-ambientale sarà qui più che mai necessaria con la collaborazione di uno o più 
tecnici di allestimento suggeriti dalla GAM stessa.

Il caso della GAM – Galleria d’Arte Moderna e Contemporanea è quello che meglio si rapporta a un tipo 
museale che trova numerosi riscontri  a livello intercontinentale e anche un notevole numero di esempi di 
installazioni (video)acustiche e sonorizzazioni propriamente dette. 

L’atmosfera che si respira entrando alla GAM di Torino o al Toyota Municipal Museum of Art di Toyota 
non è sostanzialmente diversa e anche in Stati Uniti, dalla Fondazione Guggenheim (scalone elicoidale 
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a parte) al MoMA di New York, si ha la netta sensazione che si tratti di un topos ormai acquisito su scala 
internazionale.

Questo da un lato sempliica la formulazione di progetti, ma dall’altro pone il problema di come 
caratterizzare in modo non troppo globalizzato un contesto che pure vive di una storia propria e si preigge 
obiettivi che non coincidono necessariamente con le esigenze di target museali radicati in altri contesti 
metropolitani e altre culture. 

Il Dott. Riccardo Passoni, vice-direttore della GAM, si è occupato direttamente della compilazione dello 
Schedone e, con qualche nostro piccolo ausilio, ha indicato con grande chiarezza le sue posizioni in merito 
alle ipotesi progettuali dell’ultima parte.

Ciò che ci ha colpiti è stata la rapidità e determinazione con cui una persona che si professa estranea al 
mondo della musica abbia saputo interpretare i “suoni del silenzio” o i “suoni carsici” o i “suoni policentrici” 
(riiutati, questi), associandovi corrispondenti efetti-calamìta, efetti-soglia etc. Questa è una riprova 
delle potenzialità dello Schedone come mezzo non solo di informazione (da ambo le parti) ma di stimolo e 
sollecitazione nei confronti delle problematiche implicate dalle sonorizzazioni. 

 

Il primo dato che emerge dalla compilazione del ventiseiesimo percorso dello Schedone è l’estrema 
varietà dei foto-suoni individuati all’interno del paesaggio sonoro della GAM ancor prima di 

qualunque sonorizzazione: «cigolio dei convettori, intermittenza luminosa (e acustica) di lampade difettose, 
rumore delle motofalciatrici per l’erba, impianto di irrigazione (sibilo), caduta dell’acqua dalle grondaie, 
traico verso il lato di corso Galileo Ferraris, vocio delle scolaresche specie quando attendono di entrare, 
rumore della macchina del cafè in prossimità della zona bar, porte che frusciano a terra e si sigillano 
rumorosamente etc.».

A questo si aggiunge:  
a) una forte connotazione degli spazi acustici  secondo due tipologie principali, corrispondenti alle sale 
delle mostre temporanee (nel piano interrato) e alle sale delle Collezioni permanenti del ‘900 (1° piano) e 
dell’800 (2° piano); 
b) una connotazione altrettanto marcata degli spazi semantici che nelle mostre temporanee si 
rivelano solitamente più compatti e coesi (la recente mostra Metropolis già conteneva una sonorizzazione 
con musiche “futuriste” del compositore Daniele Lombardi), mentre nelle Collezioni permanenti dell’8-
900 risultano più frammentari e articolati, anche se alcune sale (come quella introduttiva delle Collezioni 
del ‘900 che espone opere di Pellizza da Volpedo e di Morbelli, oppure quella che avvicina opere di Burri e 
Fontana) si dimostrano decisamente coese nel carattere fortemente omogeneo della loro progettazione.

Ciò premesso, dal punto di vista della nostra teoria delle sonorizzazioni i “suoni del silenzio” 
segnalati come interessanti da chi ha compilato lo Schedone dovranno condividere gli spazi – acustico e 
semantico – con una quantità di foto-suoni ambientali che solo un orecchio attento potrà individuare. 
L’obiettivo dei “suoni del silenzio” non sarà però quello di sovrapporsi ai suoni ambientali già presenti, 
ma di armonizzarsi con essi per rendere più confortevole l’ambiente acustico e, nel contempo, attenuare 
alcuni contrasti prodotti da foto-suoni paesaggistici ritenuti di disturbo.

Il silenzio che si intende perseguire la nostra idea di sonorizzazione agisce come antidoto al 
sovrafollarsi di immagini visive e come fonte di immagini che solo ed esclusivamente la musica può 
ofrire al “visitascoltatore” senza conliggere con immagini di altra origine e natura (cfr. l’“ascolto 
disattento” di cui parla Fabbri nel suo museo - sette tabù nella prima parte dei Risultati).

Per ottenere questo discreto e non invasivo “efetto-fragranza” cui si accompagnano “efetti-
calamìta” che funzionano come richiami localizzabili che interferiscono con il percorso dei 
“visitascoltatori” orientandone in modo variamente subliminale il cammino e l’attenzione, il carattere 
astratto più che igurativo richiesto dalla connotazione semantica della GAM può rimandare da un 
lato a suoni di origine sintetica (elettronici, informatici etc.), ma dall’altro anche a foto-suoni che 
–  pur rivendicando la loro matrice naturale, non “inta” né sintetica, ordinariamente vissuta e in più 
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casi quotidiana – rilanciano un mix di alta suggestione nel quale l’elemento virtuale e sintetico convive 
armonicamente con i rilessi naturali del suono quotidiano.

Prendere atto che il paesaggio sonoro esiste, che poiché «le orecchie non hanno palpebre» la 
strategica rilevanza dei suoni che appartengono al nostro vissuto quotidiano è enorme, ci condiziona 
profondamente anche se non ne siamo consapevoli, anche nell’ascolto di ciò che crediamo di 
individuare con chiarezza ma che in realtà ascoltiamo come immerso in uno speciale liquido amniotico 
rappresentato dalle “toniche” e dai “segnali” del paesaggio sonoro che ci circonda (v. Schafer e il suo 
archetipico he Tuning of the World, New York, 1977 (tr. it. Il paesaggio sonoro, LIM, Milano, 1985).

In questo modo, alla ricerca dei “suoni del silenzio”, si può fondare il paradosso che permette la simbiosi 
tra suono virtuale e suono reale, suoni sintetici e foto-suoni (cfr. anche hesaurus).

La più recente tecnologia non solo consente di analizzare dettagliatamente le varie componenti del 
paesaggio sonoro, ma consente di intervenire su di esso per sottrazione, agendo su ciò che i isici 
deiniscono «comfort acustico» (cfr. Astoli nel suo saggio nella prima parte dei Risultati della ricerca) 
e predisponendo l’ambiente a un habitat sonoro migliore e più funzionale rispetto agli obiettivi che si 
pone. 

Che la musica possa contribuire al silenzio museale non è una contraddizione in termini né un 
bizantinismo. D’altra parte si può parlare per invitare al silenzio, così come è possibile esprimersi con 
altre forme di linguaggio – o di lingua, direbbe Sausurre – per lo stesso ine. E la lingua parlata, nel 
momento in cui si traduce in suono verbale, non è certo silenzio, pur potendolo indurre.



Un altro aspetto, che viene considerato importante dai curatori della GAM e che si può evincere tanto 
dallo Schedone quanto dall’intervista con Pier Giovanni Castagnoli, riguarda i ritmi di visita. 

Lo scorrere più o meno rapido del pubblico può rapportarsi all’uso di “suoni carsici” che producano un 
“efetto-scansione temporale”. La caratterizzazione timbrica di questi suoni non può essere stabilita 
a priori e può coinvolgere sia voce/i, sia foto-suoni, sia strumenti acustici e/o sintetici. Studi 
di psico-acustica hanno dimostrato come sia possibile suggerire un particolare ritmo di scorrimento 
attraverso la scelta di opportuni suoni (livello morfologico) e della loro organizzazione (livello 
sintattico-compositivo). Decisiva è anche, dopo aver operato le scelte sui piani morfologico e sintattico-
compositivo, l’attenta disposizione delle fonti sonore, in questo caso gli altoparlanti, e, per quanto 
ovvio e banale possa sembrare, la regolazione estremamente curata dei volumi di difusione.

Va qui sottolineato come esista in questo senso una approssimazione che gli stessi impianti di 
ampliicazione tecnologicamente più soisticati non risolvono sempre in modo ottimale. Ci riferiamo 
a un preciso controllo, a sua volta agile da controllare, di quelli che Karlheinz Stockhausen deiniva 
“potenziometri”, vale a dire la manopola (o le manopole: levette, cursori etc.) del volume. Queste 
raramente consentono una regolazione millimetrica delle dinamiche e anche il mezzo informatico non 
sempre cura in modo semplice e funzionale questo dettaglio. 

Il risultato è che risulta normalmente complicata, e di conseguenza tenuta in scarsa considerazione 
prima ed entro certi limiti anche dopo, una cosa che dovrebbe essere semplicissima, almeno 
sotto il proilo della sua immediata gestione, eppure estremamente importante in un contesto di 
sonorizzazione: regolare con precisione millimetrica i livelli dinamici della difusione sonora.

Per questo occorre approfondita esperienza e competenza ed è bene non intervenire ad libitum 
secondo percezioni soggettive, poiché gli studiosi confermano che la nostra curva di ascolto varia 
da soggetto a soggetto e inoltre, nello stesso soggetto, subisce variazioni dovute a molteplici fattori, 
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tra cui l’assuefazione, corrispondente a una sorta di saturazione dell’ascolto, che non è immediato 
razionalizzare.

Il discorso è particolarmente valido per i “suoni carsici”, che apparendo e sparendo (lasciando quindi 
spazio al paesaggio sonoro senza il iltro dei suoni originari della sonorizzazione) creano un’altalena di 
ascolto la cui regolazione dinamica non è semplice.



Lo Schedone trasmette inoltre la volontà di “teatralizzare” alcuni spazi della GAM scartando le 
opzioni oferte dai “suoni difusi” e, pensando ad alcuni esiti da noi riscontrati ad esempio al Museo 

Guggenheim di New York con alcune mostre temporanee nelle quali interferivano simultaneamente (e un 
po’ caoticamente) più centri di irradiazione acustica, anche i “suoni policentrici”.

I “suoni mirati” sono a questo ine quelli che meglio si prestano. Il “corpo a corpo” tra 
“visitascoltatore” e opera d’arte (cfr. Cappelletto nel suo saggio) può essere realizzato con un tipico 
“efetto-rilievo” che, con l’eventuale complicità dell’illuminotecnica, localizzi l’ascolto in un punto 
esatto dello spazio. Cellule foto-sensibili possono azionare i dispositivi di difusione, ma anche una 
difusione protratta può funzionare, a condizione che si adotti la tecnologia del “raggio laser acustico” 
(v. hesaurus) o si dispongano le casse, con la più opportuna regolazione di volume, in una posizione da 
veriicare sperimentalmente.

Ancora una volta foto-suoni e suoni sintetici potranno coabitare e corrispondere alla natura astratta 
e non igurativa di molte delle opere esposte. Anche quando prevalesse, come nei casi delle opere di 
Pellizza da Volpedo etc., l’aspetto igurativo, sarà possibile incrementare la “iguratività” di alcuni foto-
suoni e utilizzare il contrappunto virtuale-reale in senso astratto-igurativo. Questo è certo uno dei 
punti forza del foto-suono, specie se combinato con la componente elettroacustica che, in un museo di 
arte contemporanea, trova evidenti ainità.




